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جميع حقوق الطبع والنشر محفوظة 


الطبعة الأولى: 1م 
الدارالمصرية اللبنانية 


جميع الحقوق محفوظة للدار المصرية اللبنانية» ولا يجوزء 


بأي صورة من الصورء التوصيلء المباشر أو غير المباشرء الكلي أو الجزئيء لأي مما ورد في 
هذا المصنف» أو نسخه» أو تصويره» أو ترجمته أو تحويره أو الاقتباس منه» أو تحويله رقمبًا أو 
تخزينه أو استرجاعه أو إتاحته عبر شبكة الإنترنت» إلا بإذن كتابي مسبق من الدار. 


م 4 ال 
مراجعات وقراءات 


جابر عصفور 


الداررالمصرية اللبنانية 


مفتتح 

لا أقرأ النصّ الأدبي إلى نهايته إلا إذا شدّني إليهء وجذبتني علاقاته الإبداعية إلى عوالمه. شريطة 
أن يُحَقَّقَ لي نوعًا من المُتعة. وهذا النوع من المُتعة هو ما أشعرٌ به وأنا أبحر في عوالم القصء 
مفتونًا بملامحه الذاتية أو العلاقات التي تُخايلني بين عناصره التكوينية» فأترُكُ نفسي وراء ما 
ألمحُه من خلال هذه العلاقات التي تُضيت شيئًا فشينًا إلى متعة القراءة التي ت تتزايد» بل تتصاعد إلى 
أن ينتهى النص. ولا غرابة فى ذلك» فالقص الأدبى- كالنص الأدبى- حمّال أوجه»ء مُتعدد الأبعاد 
الظاهرة والباطنةء وكلما ازداد غمقًاء ازدادت دواله تعدا في المدلولات» وأحيانًا إلى ما لا نهاية: 
فالدوال حائمة في مجرى الإبداع للنص الذي لا ينغلق على نفسه قطء بل ينفتح على مدلولات لا 
تنتهي» وتتغير بتغير الأزمنة والأمكنة والمجموعات القرائية. ولذلك قد أعاود قراءة النص مرات 
ومرات 

لا لشيء إلا لكي أزداد من متعة ما لم أكتشفه في القراءة الأولى التي تغوي بغيرها من القراءات. 
وحتى بعد أن أنتهي من قراءة العملء أشعرٌ كأن شيا ما يدفعني إلى معاودة القراءة كي أستكمل 
اكتشافي للجوانب المجهولة من النص. وحين أمسك بالقلم لأبدأً ما أكتبة من نقد للنص (القصصي 
في حالة السرد) أشعرٌ بمتعة موازية» هي متعة أن توصل إلى قارئكَ بعض 

ما أمتعك» فأنا من الذين لا يزالون يؤمنون أن النقد كتابة عن الكتابة» وبمعنى أدق كتابة موازية 
للكتابة 


صحيخ أن الكتابة الأولى إبداعية» والكتابة الثانية مفهومية أو تصوّرية» ولكن ثمة ما يجمع بين 
الكتابتين» الإبداعية والنقدية» وهي رغبة الاكتشاف وشعور الظفر بإعادة بناء ما فكت ووصّلتء 
وفرحت بما أقمته مرة أخرى من بناء يقبّله العقل» شريطة أن تجد في البناء العقلي الذي بنيته 
موازيًا مُقنعًا لهذا البناء الإبداعي الذي قرأته مُضيفًا إلى دلالات النص الإبداعي ما قد لا يرد على 
خاطر المُبدع أو مر بباله. ولذلك يقول كبار مُنظّري الأدب أنه عندما يُفسر المبدع عمله فإنه لا 
يقدّم سوى تفسير من التفسيرات التي قد تلزم الناقد أو لا تلزمه» والتي ينبغي أن يرى فيها الناقد 
مجرد تفسير من التفسيرات المُمكنة» فالناقد هو الأكثر قدرة - بخبراته النظرية والتطبيقية» فضلا 
عن تجاربه الطويلة في قراءة النصوص الإبداعية - على أن يضيء النصء فيُظهر منه ما لا يُبديه 
النص للوهلة الأولى للقارئ العادي. وقدرة الناقد المُدرّب على اكتشاف ما لم يُكتشف في النص 
عند قراءته للمرة الأولى» قدرة تبعث على تقدير عمله» واحترام تفسيراته» والتأثِي إزاء 

ما اكتشف من علاقات تتخلّق بين عناصر هذا النصء في فعل البناء الإبداعي الذي يضع هذه 
العناصر في علاقات تنوس ما بين الوضوح أو الإبهام أو حتى الغموضء فيروّضها الناقد بما 
يوضّح مُبهمهاء أو يُفسّر غامضهاء أو يلفت النظر إلى ما ينطوي عليه ظاهرها من بواطن قابلة 
للتعدد والتغير في آن. 

إن القص في هذه الحالة أقرب إلى مُولد لمُمكنات تأويلية مُتعددة» يمكن أن يُضاف إليها إضافات 
متعددة حسب ثقافة كل ناقدٍ أو بيئته المحيطة أو الوسط الذي تربَّى فيه» أو النظرية التي يتبنّاها 
الناقد أو يُعيد تطبيقها على نحو خاص به دون سواه. ومن ثمّ فإن المُعطيات الدلالية للمدلولات التي 


يُقذّمها النصء مُعطيات بالغة التعدد والتولّد. وما دام النص حمّال أوجه - فيما يقال- فإنه مفتوح 
على كل تفسيرٍ أو تأويلٍ بحسب الزمان أو المكان أو حتى ثقافة الناقد الذي يقرأ. وهذا التعدد هو ما 
يؤدي إلى أن نؤكد أن التعدد الدلالي للنصء هو ما يجعل من العملية النقدية للقراءة فعل اكتشاف 
يحقق للناقد مُتعته الخاصة. أنا شخصيًا لا أكتب عن نص من النصوص الإبداعية بوجه عام» ولا 
القصصية بوجه خاص» إلا إذا شعرث وأحسسث بهذه المتعة» وإلا فالصمت عن الكتابة أليق بي 
وبهذه الأعمال التي لم تشعرني بهذه المتعة» سواء في قراءتها أو الكتابة عنهاء فما النقد الأدبي في 
النهاية إلا فعل اكتشاف للنص المنقود الذي يُمتع قارئه العادي وناقده على السواء. كل الفارق أ 
القارئ الثاني - أي الناقد- هو الأقدر على أن يكتب قراءة مُمتعة للنصء فتنتقل هذه المتعة على 
أكثر من منحى إلى القارئ الذي قرأ أو لم يقرأ القص (النص). 


ولا يعني ذلك أنني قد كتبث عن كل الأعمال التي أحببثها أو أعجبتني» فذلك أمر لم يحدث للأسف› 
فما أكثر الأعمال التي قرأثها وأثارت فيّ متعة بالغةء واكواك ا عنها لظروفف متعددة 
مصدرها سوء الحظهء أو الانشغال بأعمال أخرىء أو ضياع ما كتبثه عنها ولم أنشره. وأذكرُ في 
هذا الصدد أن کت اون ية غدد امن ارامات عن رة حمل الغيطاني "الزيني بركات", 
ورواية إبراهيم 

عبد المجيد "البلدة الأخرى"» ورواية غسان كنفاني "رجال في الشمس"» وغيرها من الروايات 
التي هرتني حفَاء وتركت تثيرًا لا يُنسى في داخلي. E‏ 
بالكتابة عن هذه الأعمال في الرحلة من الولايات المتحدة إلى القاهرة. وإلى الآن لم أتمكن من 
العثور على هذه المسودات لكي أعيد اغا ا ان اغا DS‏ 
بمدى إعجابي بهاء وقل الأمر نفسه عن أعمال عربية كثيرة لأدباء عرب يجمعون ما بين الأقطار 
العربية» قرأث أعمالهم وتأثرث بها كل التأثرء ولكني لم أجد الوقت الكافي للكتابة عنها. وهؤلاء 
مبدعون ومبدعات مورّعون على امتداد العالم العربي ما بين المملكة العربية السعودية؛ حيث عبده 
خال» ورجاء عالم» ومحمد حسن علوان» وليلى الجُهني وغيرهم» ودع المملكة العربية السعودية 
إلى غيرها من الأقطار العربية؛ حيث علي بدرء وخالد الخليفة» وبثينة العيسى» ولطيفة الدليمي؛ 
وإنعام كجه جي» وبنسالم حميش» ومحمد برادة» ومحمد الأشعري وغيرهم كُثر. وكم أتمنى أن يمد 
الله في غمري لأكتب عن أعمالهم وأفي بما وعدث نفسي به من ضرورة الكتابة عن الأعمال التي 
أعطتني من المُتع الكثير أثناء قراءتهاء ولكن حالت بيني وبين الكتابة عنها ظروف تعدُد المهام 
وضيق الوقت وكثرة المشاغل» وأحيانًا عدم اكتمال نشر كتابة الأجزاء التي هرّتني قراءتهاء ومنها 
على سبيل المثال: خماسية 

عبد الرحمن منيف "مدن الملح"» 0 الملحمية "أرض السواد"» فضلًا عن خماسية أحمد 
صبري أبو و املع الجر امبو ذ"» وثلاثية إبراهيم عيسى الأخيرة "القتلة الأوائل" التي صدر 
منها جُزآن هما: "رحلة الدم' اي الرحماء"» فأنا 

لا أحب الكتابة عن عمل إلا بعد أن يكتمل نشرهء فيصبح أمام عيني بأكمله؛ ومكتمل العناصر في 
ذهني» وذلك بما يكمل متعتي بقراءة كل أجزائه. أعني ثلاثية "القتلة الأوائل" لإبراهيم عيسي التي 
هي بعض ما أشرث إليه من قراءات نقدية تُحقق لي وللقارئ بعض ما أحسسث به من مُتعة حين 


قرآثها. 


ولعله في منحى غير بعيد تمامّا عن هذا المنحى» كتب طه حسين سنة 1927 متحدنًا عن الأدب 
الوصفي والأدب الإنشائي» وجعل النقد أدبا وصفيّاء والنص الإبداعي أدبا إنشائيًاء مُميَرَا بين 
"الأدب" في كلا الحالين» و"التاريخ الأدبي": أو "تاريخ الأدب" الذي رآه عِلمَّا وضعيًا له ما لغيره 
من العلوم الوضعية من استقلال المنهج عن أي شيء يُجافِي طبيعته» خصوصا في تحرره الكامل 
من أية مواضعات خارجية تُفرّض عليه باسم الدين أو السياسة أو أخلاق المجتمع وأعرافه» مؤّدَا 
في ممارساته للنقد نزعة تأثرية أو انطباعية» هي التي أودت بممارسته للنقد إلى عدم الفصل بين 
النقد الأدبي الذي هو علم من العلوم الإنسانيةء والأدب الذي هو فعل إبداعي يختلف في طبيعته عن 
العلوم التصورية التي تصله بالعلوم الإنسانية أو الاجتماعية. وذلك في منحى لا يختلف عن منحى 
النزعة التأثرية أو الانطباعية التي أدت بالأدب والنقد إلى أن يكونا في حال من الاتحاد الذي جعل 
من النقد أدبا وصفيّاء ومن الأدب أدبا إنشائيًا. وكان ذلك نتيجة النزعة التأثرية أو الانطباعية عند 
طه حسين التي كانت تدني بطرفي الثنائية المتضادة إلى حال من الاتحاد» وهو منحى نقدي يختلف 
عن ما أذهبُ إليه في تأكيد متعة النص (القص) الأدبي في موازاة متعة الكتابة عنهء فالمتعة التي 
أشن إليها هي نوع من متعة ما يتكشّك عنه النقد الأدبي بوصفه علمًا من العلوم الإنسانية لا 
الطبيعية بالمعنى الذي قصد إليه لوسيان جولدمان فيما كتبه عن البنيوية التوليدية (أو "التكوينية" 
فيما ترجمها غيري) أو غيرها من المذاهب التي تفصل فصلا حاسمًا بين الإبداع والعلوم الإنسانية 
أو الاجتماعية التي تتصل بهاء مثل النقد الأدبي» أو التحليل النفسي للأدب» أو الدراسة اللغوية» أو 
علم اجتماع الأدب» أو حتى غيره من العلوم المُمائلة التي تندرج تحت عنوان العلوم الإنسانية 
والاجتماعية» مثل التاريخ وعلوم الاجتماع والنفس والسياسة وغيرها من العلوم التي تنطوي على 
المبدأ نفسه الذي يجعل من الذات إلى حدٍّ ماء ومع بعض الاحتراس» جزءًا من موضوع البحث. 


ويعني ذلك أن ذات الناقد القارئة هي بعض موضوعه المقروء» وذلك على نحو لا يجعل منها ذانًا 
مُحايدة حيادًا تامًّا كما يحدث في العلوم الطبيعية التي کن ا الذات اة ماد ا راد 
موضوع بحثهاء وإلا اختلت موضوعية البحث التي ثرادف علميّته. وليس الأمر على هذا النحو في 
العلوم الإنسانية ومنها النقد الأدبي» فالناقد ذاتٌ باحثة تقرأ وتتأثر بما تقرأ. صحيحٌ أنها ذات ت 
أولا عن عناصر تكوينية لبنية العمل القصصي. ولكن هذه العناصر تتجاوب ومشاعر الناقد أو 
تجاربه الحياتية أو مواقفه من عالّمِه أو مجتمعه. وحين يصل الناقد بين هذه العناصر التكوينية في 
ع يراها عودا ل ان تير نض اف > فإنه يضع هذه العناصر في تاريخ ينسرب 
إلى علاقات العمل فى وصلها بين عناصره التكوينية من ناحية» وفي تجاوب هذه العلاقات مع 
تاريخ يصنعها على مستوى زمن الكتابة» وتاريخ موازٍ لا تنجو من تأثيره هذه الذات على مستوى 
التلقي في زمن القراءة. ويترتبُ على ذلك أن كل فعل من أفعال القراءة هو فعل تاريخي بامتيازء 
فيه ما يؤكد موقف كاتب النص (القص) من مجتمعه وموقفه منه في آن. 

وفيه - أيضًا - ما يؤكد موقف قارئ النص (القص) من المجتمع نفسه وموقفه منه في الوقت نفسهء 
سواء في حالة التزامن أو التعاقب. فعملية القراءة كعملية الكتابة هي فعل تاريخي لا يخرج عن 
زمان ومكان يتعينان في تاريخ مُتعامد على ثقافة مكان بعينه أو طبقة بذاتها. 


هكذا تصبح القراءة التي أتحدث عنها - من منظوري النقدي الخاص- ليست قراءة بريئة أو حتى 
مُحايدة» فهناك ذات القارئ التي تغدو بعض موضوعه. والتي تسهم ثقافة الناقد وانحيازاتها في 
آليات استقبال النص المقروء في زمن الكتابة وزمن القراءة على السواء. وربما كان هذا هو 
الفارق بين ناقد وآخرء فهناك من يجعل من بنية النص (القص) المقروء بنية مفتوحة» قابلة لأية 
مقاربة نقدية أو قرائية» ومن ثم قابلة لما لا يمكن حصره من احتمالات التفسير أو التأويل. وهذا 
هو الفارق الذي يُمايز مثلا بين قراءة نص مثل: "أولاد حارتنا" في بيئة متدينة منغلقة» أميل إلى 
التعصب» وقراءة النص نفسه في بيئة ليبرالية مفتوحة» أو حتى بيئة متدينة يغلب عليها الطابع 
التنويري العقلاني. ولقد كان هذا هو الفارق بين قراءة الذين قرأوا الرواية من منظور ديني 
تقليدي» اتباعي» حرفي» متعصب» والذين قرأوها من منظور إسلامي متفتح» أو حتى من منظور 
ليبرالي متحرر قابل لكل ما يكتبه الأديب مهما فعل في نصه. فحرية الكتابة كحرية القراءة» شيء 
مقدس عند هذا الفريق الأخير. 


والمتعة المترتبة على قراءة النص (القص) في كل الأحوال» هي متعة لا تخلو من معنى اللذة الذي 
تحدّث عنه الناقد الفرنسي رولان بارت في كتابه الذي يمكن ترجمة عنوانه إلى: "لذة النص". 
يقصد إلى نوع من اللذة لا يبتعد كثيرًا عن ما أقصذ إليه بعنوان: "مُتعة القص". إن المتعة التي 
أقصد إليها مُقترنة بالنص» وأقرب إلى المعنى اللغوي القديم لمعنى المُتعة في المعاجم اللغوية 
العربية القديمة. فالمُتعة لا تخلو من معنى اللذة التي ت 7 تتحقق بالوصول إلى الهدف» وبلوغ المقصد 
من الغاية المطلوبة.(فتمتع بها: عاش هاننًا مُتلذدًا بهاء وكلاهما يشير إلى معنى أقرب إلى 

ما نجده في "لسان العرب" من أن: "متَعَ الشيء مُتوعاء ومَتع النهار: إرْتَقَعَ أو بَلَعَ غَايَةَ ارْتِفَاعِهِ. 
ومع السراب: ارتفع في أوَّل النهار. ويقال: مع الحبّل: اسْتَدٌ . وحَبْل ماتغ: جيذ القَثل. ومَتَعَ الرجُلٌ 
ومَنُع: : جاد وظَّرفء وَقيل: كل مَا جات فَقَدْ مَتُعَ» وَهْوَ ماتِع. والماتِعُ مِنْ كَل شَيءِ: البالعٌ ف فِي الجَؤدةٍ 
الْعَايَةَ في بَابه ومَتّع الشيء: أطاله. ومَتّعه الله بكذا: وو نك ا وتمتع 
بماله: عاش به هنينًا وتلذذ". وهذا معنى 

لا يتباعد كثيرًا عن ما قصد إليه رولان بارت بنص الكتابة الذي "يتأبى على التّقلة اليسيرة من 
الدال إلى المدلول» فيظل منفتحًا على نحو لا تتوقف معه حركة الشفرات التي نستخدمها لتحديد هذا 
النص". و"إذا كانت الدوال تمشي في نصوص القراءة» فإن هذه الدوال تتراقص في نصوص 
الكتابة". (راجع "عصر البنيوية" ص 269 من ترجمتي). 


هكذا لا تتباعد إشارتي إلى مُتعة القص عن المعنى الذي قصد إليه رولان بارت» أقصد إلى تلك 
للذة التي تنطوي على شيء من العناصر الروحية والمعنوية 0 فقراءة النص 
uci 0‏ ام الكتابي» 
خصوصا حين يؤكد أن نص القراءة هو نص محدود الدلالة» يُعطي القارئ نائله من أول وهلة 
ولأول مرة» أما نص الكتابة فهو النص الذي تحوم دواله في مجرى سيّال لا يتوقف عند ضفة أو 


قصد إليه رولان بارت» هو تأكيد حضور التاريخ والزمان والمكان. وبما أن القص - من حيث هو 
نص- لا يفارق زمن كتابته أو مكانهاء فإن فعل قراءة هذا النص يرتبط بزمن هذه القراءة ومكانها 
على السواء. ولولا ذلك ما فهمت لجنة تحكيم جائزة نوبل» مثلاء دلالات رأتها في "أولاد حارتنا" 
لنجيب محفوظهء لم يّرها أو يفهمها المتعصبون من رجال الأزهر وأعضاء الجماعة الإسلاميةء ما 
دفع الجماعة الأخيرة إلى محاولة قتل نجيب محفوظ الذي أنقذه الله برعايته وعنايته. ولولا ذلك 
أيضًا ما اختلفت قراءة محمود أمين العالم في كتابه: "تأملات في عالم نجيب محفوظ" سنة 1970 
عن قراءة صديقه ورفيقه عبد العظيم أنيس لنجيب محفوظ في كتابه المُشترك مع محمود أمين 
العالم "في الثقافة المصرية" سنة 1955. هذا الفارق هو ما يؤكد تعدد المعنى داخل النصء 
وإمكان تعدد القراءة في أي نص مفتوح. ولذلك خَصّصتُ فصلا في كتابي "نجيب محفوظ: الرمز 
والقيمة" عن قراءات جماعات الإسلام السياسي لرواية "أولاد حارتنا" سواء قراءة أنور الجندي» 
أو قراءة محمد أحمد الكرديء ورفعت سيد أحمدء والدكتور محمد يحيى» ومعتز شكري وغيرهم 
من نقاد جريدة "النور" سنة 1989ء فضلا عن كتاب الشيخ عمر عبد الرحمن الذي أفتى بضرورة 
قتل نجيب محفوظهء وكان ذلك في إحدى فتاويه التكفيرية. وأضف إلى ذلك كتاب الشيخ عبد الحميد 
كشك "كلمتنا في الرد على أولاد حارتنا نجيب محفوظ". وهو صادر عن دار المختار الإسلامي. 
ويليه كتاب "الطريق إلى نوبل 1988 عبر حارة نجيب محفوظ" للدكتور محمد يحيى ومعتز 
شكريء وهو صادر عن دار "أمة برس للإعلام والنشر" بالقاهرة سنة 1989. فضلا عن كتاب 
"جوانيات الرموز المُستعارة لكبار أولاد حارتنا" أو "نقض التاريخ الديني النبوي" للدكتور عبد 
العظيم المطعني» الصادر عن مكتبة "وهبة"» القاهرة سنة 1996. وأضيف إلى ذلك» أخيرّاء كتاب 
"نجيب محفوظ بين الإلحاد والإيمان" تأليف ديب علي حسن» وكتاب الدكتور سيد فرج "أدب نجيب 
محفوظ وإشكالية الصراع بين الإسلام والتغريب". وغير هؤلاء من المُكفرين لنص "أولاد حارتنا" 
كثيرون» وأعد منهم الأستاذ مصطفى عدنان» الصحفي الذي كتب عددًا كبيرًا من المقالات 
التفصيلية» تصلح لأن تكون كتابًا لا يقل حجمًا عن كتاب الشيخ عبد الحميد كشك» وهو أكبر هذه 
الكتب حجمّاء فهو في حوالي ثلاثمائة وخمسين صفحة من القطع الكبير. 


الطريف أنه من منظور إسلامي مضاد تمامًا لهؤلاء "المكفراتيّة", كتب الدكتور محمد حسن عبد 
الله عن "الإسلامية والروحية في أدب نجيب محفوظ"» وهو كتاب يعبر عن نقيض المنظور 
السابق؛ حيث اتسم بنظرة دينية رحبة لم توجد عند القراء المُكفرين لنجيب محفوظ ولروايته "أولاد 
حارتنا" في الوقت نفسه. ولا شك أن هذا المنزع القرائي التكفيري يتضاد تمامًا مع المنزع الذي 
انطلق منه الدكتور أحمد كمال أبو المجد المفكر الإسلامي الذي كتب مقدمة طبعة "دار الشروق" 
لأولاد حارتنا ضمن الأعمال الكاملة لنجيب محفوظ. وهي نظرة تختلف بالقطع عن المنظور الذي 
قرأ منه كل من صلاح فضل أو جابر عصفور أو محمود أمين العالم وغيرهم من النقاد الرواية 
نفسها. والحق أن قراء أعمال نجيب محفوظ هم برهان ناصع على إمكان اختلاف قراءة الرواية 
الواحدة من مناظير متعددة ومُتعادية في الوقت نفسه. 


والحق أنه لا يمكن اكتمال الحديث عن متعة القراءة» سواء عند الناقد أو عند القارئ» دون الإشارة 


عنصر القيمة» لكن هذا العنصر لا بد من إعادة الاعتبار إليه في التصور النقدي لمفهوم "متعة 
القراءة" الذي لا يكتمل إلا به» فالمتعة التي يشعر بها القارئ أو الناقد ليست واحدة في كل 
الأحوال» وتختلف برجتها من عمل إلى عمل» ومن كاتب إلى كاتب. ولذلك لا نضع نضا مثل 
"الباقي من الزمنٍ ساعة" في نفس المستوى القيمي لنص مثل "الحرافيش" لنجيب محفوظء كما 

له أضع بالقدر ذ نفسه "عمارة يعقوبيان" لعلاء الأسواني» 2 فى المستوى نفسه لرواية "الحب في 
المنفى" لبهاء طاهرء أو "الزيني بركات" لجمال الغيطاني. وما ينطبق على هذه الأمثلة ينطبق 
بالقدر نفسه على كل تومن الروائية أو السردية» وإذا لم نضع هذا العنصر في اعتبارناء 
تساوت رواية دان براون "شيفرة دافنشي" ورواية "اسم الوردة" لأمبرتو إيكو. ولعل قراءاتي 
للنصوص التي عرضث لها تبرز لفارت حي المع وير لدم الي عر كن وها كين نص فلل 
"أداجيو" لإبراهيم عبد المجيد» ونص مثل "تذكرة وحيدة للقاهرة" لآشرف العشماوي» فالنص 
الأول أخلص للتجربة الإنسانية» وقوانين تشكُلها الذاتي في بناء شديد الثراءء متعدد الدلالات بما 
يجعل منه نصنًا كتابيًا مفتوحّاء فيما أغوت النص الثاني توابل النص القرائي وبهاراته» فتباينت 
القيمة لصالح النص الأولء ومن ثم لطبيعة المتعة الكتابية التي يخلقها في قارئه. وفي الوقت نفسهء 
غلبت الصفة القرائية على النص الثاني في حالَيّ تلقيه وقراءته. 


والمؤكد أن وحن عنصر القيمة في ار يمثل تحديا ا للناقد ا ج 0 عالمنا 
اله كن المؤكد أت تخاهل هذا المتمسر (ن فقن ا الفرناءة عا نكف اذل ر كان 
وجود "الموضوعية" في النقد والقراءة بمعناها الذي أقصد إليه في النقد الأدبي كله. وهذا ما نراه 
حولنا للأسف. وأعتقد أن تمسك الناقد بهذا العنصر هو عامل من العوامل التي تضمن له 
"الموضوعية" بالمعنى الموجود في العلوم الإنسانية. إذن» فلنبحث عن المتعة في القراءة» ونتحمس 
لمتعة القراءة» لكن مع تأكيد نسبية هذه المتعة» وتأكيد أنها 

لا تتحقق بالقدر نفسه في كل أحوال القراءة» أو في كل عمليات قراءة النص أو التمتع به» سواء 
على مستوى الإفراد أو الجمع» أو تغير زمان ومكان التلقي» فضلا عن ثقافة القارئ ووعيه الأدبي 
الذي يتدخل في تحديد درجة المتعة في القراءة. 


وما يقدمه هذا الكتاب هو قراءات في نصوص قصصية أعجبتني» فكتبث عنها نوعين من الكتابة: 
نوع أقرب إلى المُراجعة السريعة التي فرضها علي مكان النشر في جرائد مثل: "الحياة" اللندنية؛ 
أو "البيان" و"الاتحاد" الإماراتية» فضلا عن "الأهرام" القاهرية. وكلها كتابة تخضع - للأسف - 
لما تفرضه الجريدة على الكاتب من عددٍ محدود من الأسطر التي لا ينبغي أن تتجاوز رقمًا بعينه 
من الكلمات. ولذلك تختلف هذه المُراجعات عن ما كتبثه تحت عنوان: "قراءات"؛ حيث تتسع 
الصفحات لما أعتبرهُ قراءة موازية لكتابة الروائي في عمله الخاص» وهذا هو ما أراه بمثابة كتابة 
على الكتابة» أو قراءة موازية لكتابة النص الروائي. ويقيني أن عددًا من المقالات التي جمعثها 
تحت عنوان: "مُراجعات" عن أعمال بعينهاء تستحق تأنيًا أعمق» ومن ثم جهدًا أكبر في التأمل 
والكتابة. بعبارة أخرى» تستحق كتابة جديدة هي من قبيل القراءة. ولكن لم يكن عندي الوقت الكافي 
لتحويل المُراجعة إلى قراءةء ولذلك آثرث إبقاء الوضع على ما هو عليه إلى أن يتيسر الوقت 


لتحقيق هذه الأمنية. لكن ما يخفف ذنب ما فعلته» هو أنني قد أعاود النظر في هذه المُراجعات في 
المستقبل» إذا كان في العُمر بقية. 


وأرجو أن تكون صفحات هذا الكتاب مُمتعة للقارئ بقدر ما كانت مُمتعة لي أثناء الكتابة» فأنا - 
كما قلث- لا أكتبُ إلا عن ما يمتعني بدرجة أو بأخرى. 


وشكري لكل الذين ساعدوني في إعداد هذا الكتاب للطبع. 
جابر عصفور 


الدقي في 10/8/ 2020م 


القسم الأول 
مراجعات 


مَنسي 1 


ظللث في نوع من الحيرة الخفيفة» وأنا أقرأ عمل الطيب صالح "منسي.. إنسان نادر على 
طريقته". وهو الجزء الأول من أجزاء عديدة» نشرتها دار رياض الريك في بيروت» بعنوان 
"مختارات" ابتداء من تشرين الثاني (نوفمبر) 2004. ورغم أن العمل مَهْدي إلى روح أحمد 
منسي» يوسف مايكل بسطاوروس» فالسرد الروائي الذي انبنى به العمل دفعني - في البداية - إلى 
التوهم ان إزاء رواية وأذكر أن عددا غير قليل من المعارف والأصدقاء قرأوا العمل على أنه 
رواية كذلك» وبحثوا فيه عن ملامح طيب صالح في رواياته الأخرى» وفرحوا فرحا غامرا بعودته 
إلى عالم الرواية الذي ابتعد عنه طويلا. 


والطريف أن "مسي" لا تكلى من بض الملامم الت ينطو عليه الغالم الروائى الطب صالب 
خصوصا في "موسم الهجرة إلى الشمال": فهناك -أولا- الثنائية الضدية التي ينبني عليها السردء 
وهي - هنا - ما بين الراوي وشخصية المنسيء كلاهما نقيض الآخرء ومع ذلك ربطت بينهما 
علاقة وثيقة لم تخل من توتر. وهناك - ثانيا - الطابع الغرائبي في شخصية منسي الذي كان إنسانا 
نادرا على طريقته بالفعل» فهو أحمد منسي المُسلم ومنسي يوسف بسطاوروس القبطي» وهو مايكل 
جوزف. وكما حمل عدة أسماء» مثّل على مسرح الحياة عدة أدوار» حمّالا وممرضا ومُدرّسا 
وممتلا ومترجما وكاتبا وأستاذا جامعيًا ورجل أعمال ومهرّجا. ولد على ملة ومات على ملة. ترك 
أبناء مسيحيين وأرملة وأبناء مسلمين. وحين عرفه الراوي كان فقيرا معدماء ولما مات ترك 
مزرعة من مائتي فدان من أجود الأراضي في جنوب إنجلتراء وقصرا ذا أجنحة» وحمام سباحة 
وإسطبلات خيل» وسيارة رولز رويس وكاديلاك ومرسيدس وجاجوار وماركات أخرى. وخلف 
أيضا مزرعة من مائة فدان في ولاية فرجينيا بالولايات المتحدة ومطعما وشركة سياحة. هذا 
الطابع الغرائبي يقترن - ثالثا - بغرائبية السلوك التي تجعل من حضور منسي حضورا طفليّا 
مشاكساء لا يعرف الأعراف الجامدة ولا يعترف بالقيم المتوارثة» فينطلق جامحاء كالحصنان 
البري» قافزا عبر كل الحواجز مُحطما ما يتمسك به الراوي من قيم وأعراف» ومع ذلك لم تنكسر 
الصداقة بينهماء وظلت تؤسس لنوع غريب من التكامل الذي يجتمع فيه نقيضان» يمنح كل منهما 
الآخر ما يفتقده» أو ما يحلم بأن يكونه على نحو من الأنحاء. 


وقد مضيث في قرا E‏ إلى شخصيته التي تجمع ما بين طفل بريء» وصعيدي 
ناصح» فهلوي» بارع في "الحَلبسّة". لا يخلو من ملامح وجودية تصله بشخصية "زورب" اليوناني 
الشهيرة الذي ابتدعها الكاتب اليوناني الشهير كازانتازاكس» وجمتّدها على نحو استثنائي 5 في الفيلم 
المأخوذ عن الرواية - الممثل العالمي أنتوني كوين. وكدت أقترب من نصف العملء وأنا في حال 
التباس إزاء تجنيسه»ء فهو رواية من حيث طرائق السرد وتقنياته» ومعها عنصر التشويق الذي يدفع 


القارئ إلى المضي صوب النهاية» فضلا عن عناصر السخرية والمُفارقة والحس الفكاهي الذي لا 
ينقطع في العملء فيذكرنا بكتابة الطيب صالح الروائية وأسلوبه اللغوي الفريد الذي يجمع ما بين 
ميراث الفصحى وطرائف العامية أو قفشاتها الأسلوبية» ولكن كان يربكني - على طول القراءة - 
ويعيدني إلى سؤال النوع» التطابق الكامل بين شخصية الراوي والطيب صالح الذي يقص علينا 
مشاهد من حياته» كما لو كان يكتب سيرته الذاتية. وأضف إلى ذلك أسماء أصدقائه ومعارفه الذين 
أعرف عددا منهم بحكم الصداقة التي تربطني به»ء فهناك عبد الرحيم الرفاعي الذي أدين للطيب 
بتعريفي به» فهو "ود عرب" مثل الطيب» ومثل الكثير من الشخصيات الحقيقية التي يعرف القراء 
بعضها والتي ترك حضور "منسي" العاصف أثرا كبيرا في عالمها. 

ومن المفارقات الطريفة أنني بعد الفراغ من قراءة "منسي" وقع في يدي بالمصادفة الكتاب الذي 
أعذه طلحة جبريل بعنوان "على الدرب.. مع الطيب صالح" وهو ملامح من سيرة ذاتية» وجدت 
فيها الجواب عن السؤال الذي قررت أن ألقيه على الطيب نفسه عن حقيقة وجود "منسي". وهل 
هو - فعلا - شخصية حقيقية واقعية أم شخصية روائية ابتدعها خيال الطيب صالح؟ وكدت أهم 
بمهاتفة الطيب في منزله في إحدى ضواحي لندن» ولكن كتاب طلحة جبريل عن الطيب صالح 
الذي صدر سنة 1997 في أكدال - الرباط - المغرب أتاح لي إجابة فورية عن سؤالي» ففي 
الكتاب بعض صور الطيب صالح وعائلته في إسطبلات منسي في الضيعة التي تحتوي قصره في 
إنجلترا. وبين هذه الصور صورة لمنسي صديقه و"زينب" كريمة الطيب في ساوثامبتون - 
منسي» وصورة ثالثة بجوار "جولي" زوجة الطيب صالح وبناتها. وملامح منسي في الصور هي 
هي في الكتاب: قصير القامة» ذو كرش» ووجه تغمرة البسمة التي تكشف عن عشق كامل للحياةت 
تضيف إليه ملامح العزم الذي تجسده قسمات الوجه. 


إذن» فمنسي شخصية حقيقية» عَرّفه الطيب صالح في إنجلتراء حين ذهب إليها في شتاء عام 
3 :؛ وكان من أسوأ الشتاءات التي عرفتها إنجلتراء ليعمل في هيئة الإذاعة البريطانية. وقد 
تدرّج الطيب في السلّم الوظيفي للعمل الإذاعي الذي قاده إلى صداقة منسي هذا الإنسان النادر على 
طريقته» الذي كان يزعم أنه مُمثل» وهو بلا موهبة في التمثيل» وأنه كاتب» وهو خلو من موهبة 
الكتابة» ويعمل بالتدريس» وهو لا يحتمل مهنة التدريس. وقد أوقع الطيب صالح في ورطة أثناء 
عمله الإذاعي» بعد أن وصل إلى رتبة مساعد رئيس القسمء ولما يبلغ الثلاثين. وكان ذلك أمرا 
عزيزا في تلك الأيام» فاتحا الطريق أمام احتمالات أعلى في ارتقاء المُلّم الوظيفي. وجاء الأستاذ 
منسي» يعرض للطيب كما عرض إبليس لادم - عليه السلام - في الفردوس. ولولا خسن سمعة 
الطيب صالح الشاب لحدث ما لا يُحمد عُقباه. 


والطريف أن هذه "المقالب" التي تسبّب فيها منسي لم تتوقف على امتداد سنوات عديدة» لأكثر من 
وجودهما معا لا يخلو من طابع هزليء كأنهما لوريل وهارديء أو موركم ووايزء فهما شخصان 
بينهما تباين واضح جسميًا وعقليًا. وكان الطيبء إذا سّئم القيام بدور الأب الروحي لمنسي» تقمٌقص 


دور الشريك الساذج في الثنائية الضاحكة. ويعترف الطيب أنه قام بهذا الدور طائعا مُختاراء وعن 
إدراك تام. فإلى جانب مودته العميقة له كان "منسي" ظاهرة فريدة "ظللث أسايره وأراقبه بحيرة 
ودهشة وضيق في بعض الأحيان ومتعة بصحبته في أحيان كثيرة. لقد كان مثلي في هذا كل 
أصدقائه الحميمين» ولكن لعلّني كنث الوحيد بينهم الذي قبله على عِلاته وأخذه مأخذ الجد". 


لِنَقلُ إن هذا التضاد بين الشخصيتين هو الذي أكّد إمكان التلاقي بينهماء رغم بُعْد ما بين الاثنين» 
ابتداء من الملامح الجسدية..وانتهاء بالملامح المعنوية» فقد كان الطيب صالح - فيما تؤكد ضور 
شبائه > رشيقاء اميل إلى الظول؛ مل في.الغليين» وسيم الماك ما "مسي فلو كانت قامته 
أقصر ببوصة واحدة أو بوصتين لأصبح قزما. ومع تقدم السن» ترهل جسمه» وصار له كرش 
كبيرة» ومؤخرة بارزة» فكأنك تنظر إلى رة شقت نصفين» نصف أعلى ونصف أسفل. وكان شديد 
العناية بمظهره» يلبس قمصان 0 و"بدلا" فاخرة. وكان أشبه بالطائر الطليق الذي يمرح في 
الفضاء ل اه تستهويه وتنعش روحه كما ينتعش النبات بالماء. يؤمن دائما أنه 
"هدق" بو "فيلو ون الت ع فى الا يتمد على ال الك أن الخال اولان 
الهدف دون مراعاة لأي اعتبار أو وازع. وعلى النقيض من ذلك كانت شخصية الطيب صالح -ولا 
تزال- فهو رجل زاهد في مُتع الحياةء يُحب السفر حقاء ولكن بترتيب ونظام وخطة»ء ينطوي على 
موهبته الإبداعية التي يعاكسهاء ويفرٌّ منهاء فتلاحقه دون أن تفلته. دخل عالم الكتابة بالمصادفة» 
ووقع فى تبراكهاة ,وتورط: قي لعنتهاء: ولا يكف عن الهروبه منها إلى الوم يوين مثل مني 
بالصداقة» ولكنه لا يمتلك موهبة منسي ف في التوسيع المذهل لدوائر العلاقات. وهو يميل إلى التأمل 
الذاخلي "جؤاني" علن: للقي مل منسي الذي كان بر اتب يشكله الخارج المتحول .عن كلما 


عداه, 


ولا يكشف هذا التضاد عن شخصية منسي فحسبء وإنما يكشف عن شخصية الطيب صالح بالقدر 
نفسه. ولذلك لم يفارقني الإحساس طوال صفحات الكتاب بأن الطيب صالح يسعى إلى تجديد 
معرفته بذاته من خلال استعادة علاقته بشخصية منسي»› وذلك في منحى سردي يؤكد أن الذات لا 
تكتشفك حضورها النوعي إلا من خلال غيرها الذي لا يمنع أن يكون نقيضهاء وأنّ تعمّق فهم مبدأ 
الهوية لا يتم إلا من خلال مبدأ الغيرية. وبالقياس نفسه»ء فإن الضد لا يظهر حسنه الضد فحسب» 
وإنما يبين عن خصوصيته وتميّزه. 


صحيح أن الطيب صالح يلفتنا إلى الثلاثي الذي كان هو شخصيًا أحد أضلاعه: "باربرا براي" 
رئيسة قسم النصوص في الإذاعات الداخلية في هيئة الإذاعة البريطانيةء وقد درّست منسي اللغة 
الإنجليزية في جامعة الإسكندرية» وظلت تؤدي دور الأم الروحية في علاقتها بمنسي الذي لم يكن 
أحب إليه من أن يبرهن على أنه "حدق" وأن الطيب "مُغفل". ويستطرد الطيب في الحديث عن 
بربارا براي التي يعود إليها الفضل في اكتشاف الأسماء التي أصبح لها شأن كبير في المسرح 
الإنجليزي» أمثال هارولد بنتر» وجون آزدن» وجون أوزبورن» فقد استغلت نفوذها كرئيسة لقسم 
النصوص في الترويج لأعمالهم» وأخرجت بعضها للإذاعة في البرنامج الثالث. وإليهاء أيضاء 
يعود الفضل في ذيوع شهرة "صمويل بيكيت" في إنجلتراء فقد كان "بيكيت" معروفا في القارة 


الأوربيةء وخاصة في فرنسا لأنه يكتب باللغة الفرنسية بالجودة نفسها التي يكتب بها الإنجليزية. 
ولقد أحبه الألمان لأنهم وجدوا في القتامة الموحشة التي تشيع في أعماله شيئا صادف نزوعا في 
طبعهم» فيما يقول الطيب صالح» وأحبه الفرنسيون لأنهم أعجبوا بجرأته اللغوية» وأغوتهم موهبته؛ 
وهي موهبة يمتاز بها الكتاب الأيرلنديون عموماء في خلط الجد بالهزل» ودفع الأشياء إلى ما وراء 
حدود المعقول. أما الإنجليز الأنجلو سكسون فقد انتظروا إلى أوائل الخمسينيات إلى أن فَيّض ل 
"بيكيت" أمثال باربرا براي يفتحون عيونهم على أبعاد عبقرية هذا الكاتب الفذء فيما يختم الطيب 
تعريفه بباربرا براي. 


ولقد كانت هذه السيدة» مع الطيب صالح» بمثابة الأم الروحية للابن النَّزق - منسي - الذي كانت 
علاقته بها مؤثرة» فقد ظل على سجيته تماما معهاء يضحك كالطفل» ويقص عليها كل تُرّهات 
حياته» وهي تضحك» ولا تجد غرابة في كل ما يقوله أو يفعله. وحين مات لم يشأ الطيب صالح أن 
يتصل بها إلا بعد زمن» فقد خاف ألا تكون قد سمعت النبأ. وكان يعلم وَقع ذلك عليها. وعندما 
أخبرها في النهايةء وجدها تعلم» وكانت مبتئسة أكثر مما توقع. وقالت له في نهاية المكالمة: "طبعا 
سوف تكتب عن منسي" وكانا قد اتفقا أن يكتبا قصة حياته معاء باللغة الإنجليزية ثم باللغة العربية. 
وامتطركت باريرا. قائلة: “كان سگرن کا شقا ورجا اا "مسي كان ا مهما 
ونادرا... على طريقته"» وتختم المحادثة بقولها للطيب: "الآنء بعد موتهء لا أدريء... توجد أحداث 
لا أعرفها... وأشياء كان أحسن أن يرويها هو» بطريقته... سوف أفكر... لعلني أكتب عنه» ولكن 


والمحادثة كلها كاشفة من حيث كونها مصدر الحافز المباشر الذي دفع الطيب صالح إلى الكتابة 
عن صديقه النقيض» ولكن يبقى وراء هذا الحافز المباشرء في الأعماق التي تبين عن نفسها في 
النص» رغبة الاكتشاف التي تنقلب بها معرفة الآخر النقيض إلى معرفة بالذات والشبيه. 


ولذلك فإن كتاب "منسي" ليس "سيرة" عن شخصية من أحب الشخصيات إلى الطيب صالح» 
صديقه»ء إنما هو سيرة ذاتية في الوقت نفسه» وبالقدر نفسه. سيرة» نقرأ فيها حياة الطيب صالح 
وذكرياته منذ العام 1953. وهو عام وصوله إلى إنجلترا التي وصلها قبله بسنة منسي الذي ولد 
ونشأ قبطيًا في بلدة "مَلوي" في عمق مصرء من أسرة فقيرة» فدخل الجامعة بعد جهد» ودرس اللغة 
الإنجليزية في جامعة الإسكندريةء فأتقنها بما قاده إلى إنجلترا التي وصلها بعد سلسلة من 
المغامرات والألاعيب وال "أونطة". وانخرط في الدراسة في جامعة ليقربول. وهو لا يملك قوت 
يومه» فكان يدرس ويعمل حاملا وغاسلا للصحون في المطاعم» ومُمرضاء ثم انتقل إلى لندن» 
وظل يرتقي السلم الاجتماعي الإنجليزى إلى أن تزوج حفيدة "سير توماس مور" التي كانت رسامة 
موهوبة. وظل في إنجلترا إلى أن قادته المصادفة إلى رحلة للولايات المتحدة» فبقي فيهاء وتحول 
إلى الإسلام» وأطلق على نفسه اسم "أحمد منسي" ونجح فيها نجاحا باهرا. 


ويصف الطيب مُجمل هذه الحياة بأن منسي لم يأخذ الدور الذي هيأته الحياة له مأخذ الجدء وأراد 
أن يلعب أدوارا لم يكن مهيأ لها. وكان حين يخطئ في الحياة يخطئ لأنه يتصرف ك "فنان"» 


ويصبح مثل ممثل على المسرح ينسى دوره فيتقمّص أدوارا أخرى. لكن هذا الممثل الذي لم يأخذ 
دورا واحدا من أدواره مأخذ الجد» ظل مرآة الطيب صالح التي يجتلي فيها حضوره» ويستعيد 
وو ااا کا ار قطار ل ف إلى الوراء ليرى حياته بإخفاقاتها 
ونجاحاتهاء كرك بأعناقها عند خط الأفق الذي تمتد حدوده بامتداد الذاكرة التي تستعيد حياة 
منسئ کي تستعيد تتميه د عد مياه متكدة العون ل لامي أ عار ح ,عل مر اكه أسطلة ا لاقي 
حركاتها الممتدة عبر الزمن» وذلك في جمعها ما بين الذاتي والموضوعيء ووصلها بين العلامات 
الحاسمة في تاريخ الفرد وتاريخ الأمة. 1 1 


ولذلك تتحول المرآة التي يُجستدها منسي إلى وسيلة لاستدعاء أهم الأحداث التي مرت بالطيب 
صالح والتي أثرت في مسيرته لاحقاء كما أثرت في الأمة العربية كلها. وهو استدعاء لا يخلو من 
مرارة الحزن على ما انتهت إليه الأحلام القومية الكبرى التي انقلبت إلى كوابيس» وعلى ما انتهى 
إليه مآل الأقطار التي حملت رايات الحلم خفاقةء إلى أن كَبَتْ بدورهاء مثل منسي» كأنها حصان 
سباق لَمَا يبلغ نهاية الشوط. وهي مرارة لا يخفف منها سوى مسرحة الذكريات» وخفة ظل الراوي 
والمروي عنه؛ وبريق الشخصيات الثقافية التي مرت بهما في سلسلة من المفارقات التي لم تجمع 
بين منسي وصمويل بيكيت في صداقة عجيبة فحسب» وإنما في مفارقة موازية للمفارقات التي 
تنقلت بالطيب صالح في رحلة الحياة التي لا يزال فيها إنسانا نادرا... على طريقته. 


شر بجريدة الحياة اللندنية» في2005/8/24 . 


لبن العصفور1 


مرة أخرى في روايته الأخيرة "لبن العصفور"» يعود يوسف القعيد إلى المهمشين» بعد أن جعل 
بؤسهم الهم الأساسي لمشروعه الإبداعي» منذ أن عايشهم في قرية "الضهرية" مع أسرته التي 
تعمل بالزراعةء فكتب عن عالم القرية رواياته التي أطلق على بعضها اسم: الرواية الخضراء 
أخبار عزبة المنيسيء البيات الشتوي... إلخ. لكنه هذه المرة» كما في سوابق لافتة» يختار هامشا 
من هوامش المدينة» في واحدة من الزوائد التي تنمو كخلايا السرطان حول أطراف مدينة القاهرةء 
مضيفة مناطق عشوائيةء تُفرّخ العنف a.‏ نتيجة الحياة الشاذة التي لا تليق بالبشر. هذه 
الحياة الشاذة هي حياة الفقر والقهر التي تجتذب كتابات يوسف القعيد إليهاء احتجاجا عليهاء وتأكيدا 
لتأثيرها المدمر في الإنسان» من حيث قدرتها على تشويه طبيعته» والتدني به إلى ما ينفي عنه 
إنسانيته» ويحيله إلى شيء من أشياء المقايضة أو البيع. ۰ ۰ 


والواقع أن مأساة تشييء الإنسان وتحويله تحت وطأة الفقر والقهرء إلى سلعة تباع وتشترى» 
وتحتمل المقايضة؛ مأساة تلح على الوعي الروائي ليوسف القعيد. وهي لا غنى عنها لفهم الدافع 
الأساسي لمشروعه الإبذاغي» من حيث علاقة الإحلال والإبدال بين الإنسان والأشياءء أو الإنسان 
00 في آلية البيع والمقايضة التي تحل الأشياء محل الإنسان؛ والإنسان محل الأشياءء 

:. تستبدل بدلالة الإنسان الحيوان» مدمرة معاني الإنسان والوطن والأرض والأسرة. ولا أدل على 
سياق هذه الآلية من رواية "الحرب في بر مصر" حيث الأب الذي يبيع ابنه؛ أو الأب الذي يستبدل 
بابنه غيره» ورواية "شكاوى المصري الفصيح" حيث الأب الذي يعرض أولاده للبيع. 


وغير بعيد عن دلالة هذه الآلية الرواية الأخيرة "لبن العصفور" التى تسعى جاهدة» فى سياقها 
الخاص» إلى تكثيف الحالة التي ينحدر إليها وعي الإنسان» فيتخلى عن كل ما يميزه عن الحيوانء 
أو الأشياء» ويستبدل بالعلاقة الإنسانية العلاقة الحيوانية» وبالحضور الإنسانى» الوجود السلعى 
للأشياء. وتزداد كثافة هذه الحالة» من حيث المَغزىء حين تكون الذات والموضوع في الرواية هي 
المرأة» مفعول القهر متعدد المستويات والأبعاد في المجتمع» وفاعل السرد وراوي القص في 
الرواية. إن القهر المضاعف الواقع على المرأةء اقتصاديا واجتماعيا ووجودياء هو البداية التي تبدأ 
منها "لبن العصفور" وتنتهي إليها. والمرأة التي يقمعها الرجل المقموع؛ بدوره» هي فاعل أحكي 
وموضوعه في الرواية والحضور الإنساني لمثل هذه المرأة» هو "لبن العصفور" الذي لا يطالء ما 
ظل الكائن حبيس الوعي المتدني الذي لا يفارق شرط الضرورة» وما ظل المجتمع يفرض على 
الإنسان ما ثبقيه في سجن هذا الوعي. 


والمرأة اسمها "ترتر"» بداية الرواية ونهايتهاء موضوع السرد الذي ينبسط على ستة عشر فصلاء 
وفاعل الحكي الذي يؤديه ضمير المتكلم الذي ينطق كل شيء من وجهة نظره» وهي بطل الرواية 
الذي يكثف بما عليه من وعي هوان الشرط الإنساني الذي يعيشه» سواء في نظرته إلى نفسه أو 
علاقته بغيره وحول المرأة بقية أضلاع المثلث التقليدي: (الزوج والعشيق) الزوج أخذ المرأة من 
أهلها كما تؤخذ الدابة» أو سرق» وهي خاضعة له خضوع الحيوان لصاحبه وهو لص» يتعرف 


على شاب مهزولء يجد فيه عونا له على المزيد من السرقات ويدخل الشاب شيئا فشيئا عالم الأنثى 
التي ترى فيه بعض ما يسترها بوجودها الإنساني» وتحدث الواقعة التي تغير المصائرء حين يسرق 
الشاب من إحدى العربات حقيبة فيها مليون جنيه» هي بعض نقود مافيا الانفتاح الجُدد المنهوبة. 
ويحاول الزوج الحصول على نصيب لا يستحقه» فيساوم الشاب بأن يعرض عليه شراء زوجة 
ويقبل الشاب» وتذعن الزوجة» وتشترك في تحديد السعر لكن ينتهي الأمر بأن يتخلى الزوج عن 
الزوجة مقابل إيجار شهريء مُلحقا إياها بأولادها الثلاثة وحين يتزايد طمع الزوجء ويقاوم الشاب» 
يبلغ الزوج الشرطة طمعا في مكافأة سخية بالإضافة إلى ما أخذه» فتقبض الشرطة على الجميع 
ويذهب كل ضلع من أضلاع المثلث إلى سجن خاص وتسترجع المرأة ما حدث وتبدأ السرد من 
منظور النهاية التي لقي بظلها على البداية وتحكي الحكاية بوصفها فاعل الحكي وموضوعه. 


والمكان الذي تقع فيه الحكاية يتوسط ما بين عالمين يتجاذبانه» كالمرأة التي تتوسط ما بين رجلين 
يتبادلانهاء ففي الأسفل "مُنشأة (منشية) ناصر"» حيث الفقر الأشد واللصوص الأدنى»ء وفي الأعلى 
"مدينة ناصر (نصر)" حيث الغنى اللافت واللصوص الأعتىء والعلاقة بين الأعلى والأدنى علاقة 
تقوم على المفارقة التي تُولّد الدلالة السياسية اللاذعةء كالعادة في كتابات يوسف القعيد» حيث 
التقابل المكاني بين طرفين متناقضين» يجمعهما مُسمى "ناصر" الذي يتحول إلى علامة على 
المفارقة التي تتوزع بين طرفيها المتقابلين حركة البشرء حيث أقصى درجات الثراء التي اقترنت 
بالانفتاح السعيد» وأقصى درجات الفقر التي لا تفارق مسمى الرمز الذي حلم بالقضاء على الفقرء 
والزمان هو الزمان الحاليء علاماته دالة» والإشارة إليه تبدأ من أثرياء الانفتاح» ومنهم "السعيد" 
الذي يدل على "السعد". وتنتهي عند جماعات الإرهاب (باسم الدين) التي تمارس القتل والاعتداء 
على البشر في رابعة النهار والعلاقة بين أول الإشارة ونهايتها هي العلاقة التي تؤكد المفارقة 
الأخرى» بين اللصوص الكبار الذين يرتبون الذقون» ولا تنالهم يد القانون» واللصوص الصغار 
الذين يقعون» دائماء في قبضة القانون. 


وحين يُسقط الزمان ظله على المكان تتحرك الرواية بين تعارضات 

لا تفارقها بنية الحبكة البسيطة» في توزعها بين علاقة التمثيل والكنايةء في تدافع السرد الذي يتميز 
بأن موضوعه هو ذات فاعله» حيث ضمير المتكلم الذي يجمّد حضور المرأة» بوصفها الراوي 
الذي يحكي وموضوع الحكي على السواء لكن علاقة هذه المرأة بموضوع حكايتهاء كعلاقتها 
بطريقة السردء هي علاقة الانعكاس السلبي» المباشرء حيث تنعكس الأشياء على الوعي» كما 
تنعكس المُدركات على المراياء دون تحول لافت تستلزمه العلاقة بين الطرفين» فالمرأة تستعيد ما 
حدث» بواسطة الذاكرة» لكن دون أن ينقسم الوعي على نفسه»ء في فعل التذكرء الانقسام الذي يؤكد 
دلالة حضور الوعي نفسه» حين يغدو ذاتا تتأمل موضوعها الذي هو إياها. إن سلبية الوعي الذي 
لا يفارق مستوى الضرورة هو الصفة الملازمة للراوي في رواية "لبن العصفور"» وهو المرأة 
التي تنطق عجزها عن مقاومة ما وقع لهاء وتحكي لمن تتوهمه مستمعا لها مأساتهاء كاشفة عن 
المدى الذي يلتصق فيه الوعي بالوجود الغريزي الذي لا يعي من القيم التي نتعارف عليها سوى ما 
يكفل له الحد الأدنى من الضرورة. 


وأحسب أن ذلك هو السبب الذي دفع يوسف القعيد إلى استخدام العامية لغة للسرد في الروايةء 
بوصفها اللغة الطبيعية التي تنطقها الشخصية التي يتدفق وعيها عفوياء وبوصفها لغة الهوامش 
البشرية التي تحكي الوجود اللغوي المعيش ولعل القعيد وجد في أعمال سابقة» من مثل "مذكرات 
طالب بعثة" و"قنطرة الذي كفر" و"مساء الخير يا جدعان" وغيرها من الأعمال المسرودة بالعامية 
ما شجعه على المحاولة» وأغراه باستخدام العامية في السرد (فضلا عن الحوار) خاصة أن البطلة 
التي تسرد الأحداث في روايته ليست بالمستوى التعليمى الذي يتمتع به "قنطرة الشاعر"» أو 
"طالب البعثة" المثقف» وإنما هي كائن لا يدرك إلا الحد الأدنى من الضرورة» وينقل ما يتداعى 
على ذاكرته كما تنقل المرآة ما يقع على صفحتها. إن السرد بالعامية» في هذه الحالة» يبدو أقرب 
إلى شاكلة الواقع» وأكثر تعبيرا عن طبيعة الشخصية التي تقوم بأداء القص» كما يقوم المؤدّي 
الشعبي بأداء حكايته. 


والحكاية المؤداة» في رواية القعيد» محكية بضمير المتكلم الذي يلعب دور المرآة التي تعكس وعي 
البطل - الراوي» وتضعنا في دائرته الخاصة التي تنعكس بشكل مباشر على أداته اللغوية» وبالكيفية 
التي يتم بها تقديم كل شيء من منظور المُفرد الذي لا يقبل التعدد في الأصواتء والمغايرة في 
المراياء ذ فلا وجود مستقلا للشخصيات الأخرى خارج ما ينطقه ضمير المتكلم» ويعكسه خطابه على 
نحو مباشر. هذا الخطاب يظل غير مفارق للدائرة التي يتداخل فيها الراوي والمؤدي الشعبي» أو 
يتبادل وإياه الموضع والوظائف» فتحمل السيرة التي يؤديها ضمير المتكلم» في السرد القصصي 
للروايةء ملامح الحكي الشعبي» من حيث إن الأداء اللعوي اة ,هو فيل من افاي المشافهة التي 
لا تنفصل فيها لحظة الإبداع عن لحظة الأداءء التي تعتمد على تلقي الأذن أكثر من تلقي العين» 
وعلى الصيغ الشفاهية التي تنبني على الازدواج والتجنيس والتكافؤ الصوتي بين التراكيب 
والعبارات ذوات الفواصل الإيقاعية وتعتمد» بالمثل» على ضرب المَثل أكثر من الاستعارة» وعلى 
شرح الحال أكثر من وصف المكان» وعلى التعاقب الآلي للزمن» حيث استدارة البنية السرديةء 
وأخيرا على عفوية المؤدّي الذي يعتمد على الذاكرة اللحظية للمتلقي ولا غرابةء والأمر كذلك؛ لو 
نسي المؤدي بعض ما أشار إليه في أول الكلام» أو حتى منتصفه؛ فهو لا يقوم بالمراجعة التي 
يتطلبها التأليف الكتابي والعلاقة بينه والمُتلقي (القارئ) علاقة الأداء الذي يعتمد على الذاكرة 
السمعية التي تلتقط دلالة اللحظة في تعاقبها الإجمالي لا التفصيلي. 


والمؤدّي في "لبن العصفور" هو "ترتر" التي تتحدث إلى نفسها وإلى المستمع في الوقت نفسه 
تحكي ما جرى لها كي "تفش" غلهاء وتجد من يتعاطف معهاء ويعرف أسباب ما جرى لها وهي 
أسباب لا تعدو منطق المقدر والمكتوب على الجبين في الميراث الاعتقادي الشعبي من ناحيةء 
ورؤية النهاية الشعبية التي ترى في انتشار الفساد ما يؤذن باقتراب يوم القيامة من ناحية ثانيةء 
وتعميم الفساد على الجميع بما يبرر معنى النهاية» أو حتمية السقوط المقدور» من ناحية أخيرة 
والمستمع المتحدث إليه» في هذا الأداء» هو المروي عليه؛ أعنى القارئ الذي لا بد أن يتخلى عن 
عاداته القرائية» ويستبدل بآلية استقبال العين آلية استقبال الأذن وتلك آلية تؤكدها لغة السرد التي 
تنطوي على وظائف طلبية وإنشائيةء تؤكد حضور المستمع الذي يلحظ لا شك» غلبة الأنساق 
السمعية على دلالات التراكيب المجازية التي تنطقها عبارات استفهامية من مثل "حَد فيكم سمع أن 


قلبه داخ من كثرة الدق على قفص صدره؟!" وعلامات القارئ المضمن الذي يغدو مستمعا كثيرة 
في النص» تؤكد حضور المستمع المروي عليه الذي لا يكتمل فعل الآداء إلا به وتقترن هذه 
العلامات بأساليب التشويق المعروفة في الحكي الشعبيء أو توابله التي ثبقي على انتباه المستمع» 


ولكن الإشارات الدالة على هذا المستمع» المروي عليه؛ والعبارات الإرشادية الموجهة إليه» وحيل 
التشويق المُمارسة عليهء تدل على الجماعة أكثر من الفرد وذلك لأن تحول السرد المحكي بالعامية 
إلى أداء شعبي يستلزم مُستمعا جمعيّاء ومن ثم لا نستغرب تحول الإرشادات الدالة على القارئ 
المضمّنء في رواية القعيدء إلى إشارات دالة على الجماعة في الأغلب الأعم. قد يتجه الخطاب إلى 
المروي عليه - الفردء في أحيان قليلة جداء لكن ذلك على سبيل الالتفات البلاغي الذي لا يلغي 
الحضور الجمعي للمروي عليهم الذين يشتركون في فعل الأداء السرديء مع الراوي - المؤدّيء 
بأكثر من معنى» والذين تؤكد العلاقات اللغوية الدالة عليهم أن جماعية اتل هي الوجه الآخر 
للأداء الشفاهي» أو لعامية السرد التي تستلزم حضور الجماعة. 


وإذا كانت الأنساق السمعية هي الغالبة» في هذا النوع من الأداء السرديء فإن لغة السرد نفسها 
تنبني بتجاور الأمثال الشعبية التي تنتظم بها مساقات السردء ولا يقتصر الأمر على تعاقب الأمثال 
المتدافعة التي تتشكل الجُمل من تجاورهاء على نحو يلفت الأذن بما يؤدي وظيفة "الصيغة" في 
النّطم الشفاهي» وإنما يمتد إلى الحرص على أن تكون الأمثال العامية عناوين الفصول؛ على نحو 
يُلخّص معنى كل فصلء أو يحيل الفصل إلى شرح للمّثل المضروب وذلك في سياق التعاقب الذي 
يُنزل تتابع الفصول منزلة التمثيل الذي ينطوي على وظائف تعليمية. 


وما يصل بين المروي عليهم والراوي» في هذا النوع من الأداء السرديء هو الموروث الاعتقادي 
المشترك الذي يكشف عن هوية المروي عليهم» والذي لا يعرف الفاصل المنطقي بين مبدأ الرغبة 
ومبدأ الواقع» بين أحلام اليقظة وأعراف الحياة الاجتماعية» أو بين فانتازيا الكبت والعلاقات الفعلية 
للبشر. وينطوي هذا الموروثء على نحو ما يتجلى في السرد» على تمجيد الماضي بالقياس إلى 
الحاضرء والإعلاء من شأن "أهل زمان" وأقوال "أهل زمان". وذلك جانب يتكشف في رواية 
القعيد» عن درجة فاقعة من القدرية وسوء الظن بأحوال الكون والكائنات. والإشارات الدالة على 
ذلك كثيرة في الأداء السرديء ابتداءً من الشيطان الذي لم يدع للملاك ما يكتبه في صالح الإنسان» 
مرورا بتفسير الأحلام القن تؤكد النهاية المقدورة رغم الحيل التي يحفظها الاعتقاد الشعبي لفاك 
شر الحلم وإبطال أثره» وانتهاء بالأمثال التي تنشر "الجبر" في كل سياق» وتتحول إلى "مولد" 
للنص الذي لا يفارق معنى "المكتوب على الجبين لا بد أن تراه العين". 


ر اله لومس ا لا ري 
التي أفضت إلى ا المحاكات كن كذ افر افد أن الإيهام كار احعدة E‏ 


الشخصية في الواقع الخارجي» وتحويل العامية إلى لغة سرد تنقل 

ما يقع في وعي الشخصية على نحو مباشر. وفي ذلك ما يستبدل بالعناصر البنائية للفن» العناصر 
الحكائية التي تُدني بالفن إلى أن يغدو صدى سلبيا لما يفترض أن يحاكيه» وتضعف سيطرة المؤلف 
على مادته» وتوقعه في أسر تداعياتها الخاصة التي قد تناقض أهدافه الظاهرة أو المستترة» والحق 
أن قارئ "لبن العصفور" لن يخلو من الشعور بالتناقض بين نسقينٍ على الأقل» فهو يدخل إلى 
النص متوقعا نسقا من السرد الكتابي الذي يعتمد على إدراكات العين» وما تثيره علامات الكتابة 
المطبوعة على الصفحة من ترابطات ذهنية خاصةء لكن عامية السرد تفاجئ القارئ بنسق مضادء 
هو النسق الشفاهي الذي ينقلب بالرواية إلى فعل من أفعال الأداء الشفاهي» وينقلب بالقارئ إلى 
مستمع» مفروض عليه أن يشارك في هذا الأداء بالانصياع إلى أنساقه السمعية لا البصرية» ومن 
ثم استبدال آليات الحكي الشعبي بآليات السرد الروائي المناقضة. 


وأعتقد أن هذه الملاحظة الأخيرة تلفت الانتباه إلى الحضور المتناقض للقارئ المضمن» أو 
المروي عليه في السردء فالعلامات الدالة عليه» في أغلب الحالات» تضعه في المستوى الثقافي 
للبطلة التي تبدو كأنها تحكي لمثيلات لهاء وكما لو كان السرد يتوجه إلى الشريحة الاجتماعية التي 
تنتمي إليهاء على نحو يبرر الأداء الشفاهي» ويتبرر به؛ ثم تعود هذه العلامات لتضع المروي عليه 
في مستوى آخرء مناقض» دون علة وظيفية مجانسة للأولى» أو متكاملة معهاء فيبدو الأمر كما لو 
كان الخطاب يتوجه إليناء نحن القراء المتعلمين» وفي تراكيب سمعية خاصة: تلفت انتباهنا الذي 
يختلف في تكوينه عن تكوين المروي عليه من النوع الأول الذي يحتل الدرجة الكبرى من 
الاهتمام. 


ولن تكون المشكلة» في هذه الحالة» مقصورة على الترجمة التي يفترض أن يقوم بها القارئ» حين 
يترجم العلامات المطبوعة إلى علامات سمعية» أو ينتقل من معاني العامية إلى معاني الفصحى» 
فهناك الأيديولوجيا التي تنطوي عليها مسكوكات العامية المستخدمة» بتراكيبها وعلاقاتها الدلالية 
وأمثالها وتمثيلها. هذه الأيديولوجيا هي نوع من الوعي الزائف في حالة "لبن العصفور" ذلك لأنه 
إذا كانت الأداة اللغوية لا تنفصل عن فعل الأداء» وتسقط عليه ما هي مُحمَّلة به سلفاء فإن 
الاستجابة إلى النسق المعطى لهذه الأداة» على نحو ما هو عليه» بسبب وهم مُشاكلة الواقع» يعني 
الاستسلام إلى ما يحمله النسق من ترابطات أيديولوجية سابقة التجهيز» ترابطات لا تنفصل عن 
دلالة "المكتوب على الجبين"» وتحويلهاء هي والدلالات المصاحبةء إلى دلالات لها صفات 
الحضور الطبيعي» الحضور الذي يبدو كأنه بعض من بناء الكون. 


يضاف إلى ذلك» أخيراء أن الأداة اللغوية يفترض أن تكون فاعلة في عملية التوصيل» وأن تعمل 
على توسيع دائرته لكن الأداة» في حالة "لبن العصفور"» نتيجة الاقتصار على نمط خاص من 
العاميةء وتقبل تراكيبها في علاقاتها سابقة التجهيزء انتهت إلى إرباك عملية التوصيل» وفرضت 
ضرورة ترجمة العللامات» واختزلت إمكان اتساع دوائر التوصيل» فانغلقت بالد لالة لن عامية 
منطقة محلية دون غيرهاء وأغلقت إمكان التوصيل الفاعل؛ في الدوائر العربية الكبرى للقراء الذين 
ترجه البهم رة ,انر وتي المكتونب:. و احدنب: انها هالت ين كر من هرلا 'القراء 'وإدر أكاقدر 


يسير من المعاني الحافة للتراكيب التي أصبح الوصول إلى دلالاتها للقارئ المصريء على الأقلء 
عملا أشبه بالوصول إلى "لبن العصفور". 


تشر بجريدة الحياة اللندنيةة في 1995/3/5. 
قطعة من أو ربا 


وحكاية القاهرة الرومية1 


رواية رضوى عاشور "قطعة من أوربا" رحلة استعادة» وفك شفرات» ووصل شذرات» وقراءة 
عات فق حلانات ومقتطناك نهنا عن اام رطفا لے و شكيكا لے الذي انطو ا 
الخديوي إسماعيل» حين أراد لمصر أن تكون قطعة من أورباء فانطلق لتحقيق حلمه بحماسة 
القن العظاي م تغطيظ ارهن الجدكة الت اغا "هرسا راتان ورزر أن 
"علي مبارك" ومساعده "محمود الفلكي" على تحقيق الحلم» ولم يطلب من وزيره تدمير المدينة 
القديمة» بل البدء في المدينة الجديدة» من حيث تنتهي القاهرة القديمة» في الفضاء المفتوح نحو 
الغرب المكاني والحضاري. 


وكان حي الإسماعيلية (وسط القاهرة الآن) بداية المدينة الجديدة» أو القاهرة الرومية كما يسميها 
بعض المؤرخين» تلك القاهرة التي سرعان ما جذبت إليها مؤسسات الحكم وقصور الحكام 
والمراكز التجارية» والحدائق التي كانت نموذجا موازيا للحدائق الباريسية الشهيرة» مستهلة زمنا 
جديدا من الحراك الجغرافي والاجتماعي والاقتصادي والسياسي والثقافي. وكان ذلك حين امتدت 
هذه القاهرة الرومية» جغرافيّاء من ميدان عابدين وميدان العتبة إلى النيل غربهماء ومن شاطئ 
النيل إلى الجزيرة. والجيزة غربه متطلعة حضاريّاء إلى الغرب الأوربي الواعد بالتقدم» ومحاكية 
له» ابتداء من مقر إسماعيل في قصر عابدين» حيث الواجهة الإيطالية التي يتصدرها سور وبوابات 
من الحديد المشغول» يعلوها التاج الملكي والحرف الأول المسبوك بالذهب الخالص من اسم 
إسماعيل بالأبجدية اللاتينية التي أصبحت علامة لغوية على الأفق الذي مضت فيه القاهرة لتغدو 
قطعة من أوربا. 


ولم ينقطع تجمتد الحلم بعزل إسماعيل» أو موته منفيًا في الخامسة والستين من عمره فقد استمر 
تجمتد الحلم بتطوراته ونتائجه التي أفضت إلى إزاحة إسماعيلء وتولي ابنه الخديوي توفيق» في 
ظل واقع متحول بفعل علاقات القوى والمصالح الاستعمارية التي لم تخل من تحالفات الرأسمالية 
الأوربية والصهيونية العالمية. ولم يكن الحلم محصنا بما يحقق لتجمتده الاستقلال على أرض 
الواقع» أو الحضور الوطني الحرّ في التاريخ وبالتاريخ» بل كان الحلم يتضمن بذرة التبعية التي 
سرعان ما نَمَتَء وتكاثرت نتائجها السلبية التي ظلت تهدد الاستقلال» وتؤكد الحضور الاستعماري 
الذي ازداد ضراوة» خصوصا في اللحظات الحاسمة من صراعات الحلم ونقائضه» أو لحظات 
الهيمنة الأجنبية التي أحالت الحلم إلى كابوس متكررء لا تنتهي كوارثه التي لا تزال تتبطن وعوده. 


وقد اختارت رضوى عاشور لروايتها عنوان "قطعة من أوربا" لأنها أرادت تفكيك هذا الحلمء 
والكشف عن أبعاده الأيديولوجية» ونتائجه السياسية التي انعكست على مسار التاريخ المصري 
والعربي على امتداد قرنين من الزمان» فروايتها تبدأ من القرن التاسع عشرء وتستمر إلى مطلع 
القرن الأخيرء باحثة عن الأسباب التي جعلت الحلم ينقلب إلى كابوس» وأمل التقدم يتحول إلى 
9 ْ 

لا نهاية لهاء مدركة أنه لا سبيل إلى فهم ما حدث إلا بالعودة إلى لحظة البداية التي زرعت الدودة 
في أصل الشجرة»ء وتتبع لحظات الانكسارات بالقفز بين التواريخ وقصاصات الجرائد والكتب سعيا 
إلى اكتشاف العلاقات التي تصل ما لا يتصل عادة في وعينا التاريخي السائد. 


والهدف هو فهم ملامح اللحظة الراهنة المحاصرة بالخيبة» والإجابة عن الأسئلة المؤرّقة: لماذا 
خاب المسعى إلى هذا الحد؟ ما الذي حدث؟ ومن المسؤول؟ هل هو الجيل الذي استولد الحلم في 
لحظة البداية» أم الجيل الذي تشكّل بالحلم وانكسر معه في لحظات الهزائم المتكررة؟ وهل نحن 
وتقيم دولاء وتهدم تواريخ» وتسحب أرواحنا كما تسحب النفط من باطن الأرض عبر خطوط 
الأنابيب من هنا إلى هناك لأغراض الوقود. 


هذا النوع من الأسئلة ليس جديدا على كتابة رضوى عاشور المؤرّقة بزمن الانكسار العربي الذي 
يبدو كأنه المساء الأخير على الأرضء فهي كاتبة مهمومة بهزيمة المشروع القومي» ورواياتها 
محاولات متصلة لاكتشاف أسباب هذه الهزيمة من زواياها المتعددة» وفي علاقاتها المُعقدّة. ولا 
ينفصل مشروعها النقدي - بوصفها ناقدة متميزة - عن مشروعها الإبداعي» فالتجاوب متصل بين 
خطاب مقاومة التبعية الذي تنبني عليه كتاباتها النقدية (سواء في "الطريق إلى الخيمة الأخرى" - 
7 : و"التابع ينهض.. الرواية في غرب إفريقيا" -1980» و"صيادو الذاكرة: مقالات في النقد 
الأدبي" -2001) والخطاب نفسه الذي يتجسد إبداعيًا في رواياتها المتتابعة» وبخاصة: "سراج" - 
2 وثلاثية "غرناطة" 1994 - 1995»: و"أطياف" - 1999. والعودة إلى التاريخ هاجس 
مُلح في المشروع الإبداعي لرضوىء ليس بهدف استعادة الماضيء أو إسقاط هموم الحاضر عليهء 
أو تحويل الماضي إلى أقنعة معاصرة لإنطاق المسكوت عنه من الخطاب المقموع سياسيّاء وإنما 
هو تجسيد إبداعي لرغبة معرفيةء تبدأ من مقصد اكتشاف الأصل الذي يحتوي أصل الداءء وإعادة 
ترتيب الوقائع بما يؤدي إلى فهم منطقها والمنحى الذي اتخذته في تتابعها داخل سياقاتها المتعددة. 
ويسعى التجسيد الإبداعي لهذه الرغبة المعرفية إلى جعل التاريخ مرايا للماضي بشروطه 
الموضوعية» وإضاءات للحاضر فى علاقاته التاريخية. ويحدث ذلك بواسطة تقنيات سردية 
متغايرة متباينة في كل عمل روائي على جدةء وإن كانت كلها تبدأ وتنتهي بالدائرة التي يتحرك فيها 
خطاب ما بعد الاستعمارء سواء في تعريته جذور التبعية القديمة» أو كشفه عن رواسبها المعاصرة 
أو تجلياتها المحدثة. 


والتقنية التي تتبعها رضوى في "قطعة من أوربا" تقنية جديدة» مختلفة عن التقنيات السردية التي 
لجأت إليها في أعمالها السابقة. وهي تقنية تعتمد على خلق شخصية روائية» تتضمن بعض ملامح 


أبي الهول وشهرزاد معاء وذلك في الدلالة على حضور الشاهد المراقب الذي يرى كل شيءء 
ويسعى إلى فهم العلاقات بين الأحداث المتناثرة وتفاصيل الوقائع المتباعدة» مستغلا الحكي في 
التعريف بما ليس معروفا من علاقات الوقائع» قاصدا بالحكي نفسه مقاومة الانكسار الذي يشبه 
الموت» وذلك من خلال الوعي المضاف الذي يُخلّفه الحكي في المتلقي الذي يغدو - بالحكي - أكثر 
قدرة على مقاومة انحدار زمنه المهزوم. ولذلك تطلق رواية رضوى اسم "الناظر" على بطلهاء 
تأكيدا لمعنى الرؤية الذي يرتبط بمهمته الفنية في الرواية» وهي النظر الذي يدفعه إلى أن ينقل - 
عبر حكايته - ما نظر إليه نظر العين والقلب» أو ما رآه بالبصر والبصيرة. 


وشخصية "الناظر" الروائية تنبني ببعض الملامح الواقعية التي تهدف إلى تحقيق الإيهام بمُشاكلة 
الواقع» فهو مولود سنة 1937 و عن خمسة وستين عاماء ويفقد أخاه في حرب 1967« 
وتصيبه الهزيمة بالاكتئاب الذي يفضي إلى نوع من الجنون الرهيف الذي يستحضر به شخصية 
أخيه الذي فقده في كارثة العام ل » فتبتعد عنه زوجه شهرزاد» وينغلق على هواجسه 
المشحونة بالأسئلة المؤرّقة التي يسعى إلى الإجابة عنهاء ويزداد عزلة عندما يصيبه الشلل عام 
1 مع الهجوم الأمريكي على الكويت» ويزداد توحدا واكتئابا واغتراباء لولا حفيدته التي 
يحكي لهاء وتحكي هي أوراقه بعد موته» ولولا "محمود" الذي يؤدي صوت الجيل الجديد الذي 
يجمع الحفيدة شهر زاد بطلائع أبناء اليوم. 


0 ار م 
تبدأ بالبحث في تاريخ الشوارع المحيطة بمنزله في وسط القاهرة» ويقوده البحث إلى بدايات 
القاهرة الرومية علاقات اوور التي يتابع دلالاتها التاريخية» مقترنة برموزها من 
شخصيات التاريخ الذي يفضي إلى بدايات تجسيد المشروع الصهيوني» جنبا إلى جنب الفساد الذي 
وصل بين ضياع فلسطين وحريق القاهرة في السادس والعشرين من يناير 1952» وذلك في 
السياقات المتجاوبة للكوارث التي وصلت بين دمار حريق القاهرة ودمار مركز التجارة في 
نيويورك. 


ويلفت الانتباه أن "الناظر" لا يُرينا ما يراه من أحداث الماضي على نحو متعاقب» حسب تتابع 
الزمن الكورونولجيء وإنما يتقافز بين التواريخ والوقائع» ونصوص الكتب والمصادر» صانعا أكثر 
من بداية» وذلك على نحو يوقع صفة الابتداء على حلم إسماعيل في زمنه» وعلى ما حدث في 
حريق القاهرة وأسبابه» وعلى رغبة الكتابة عن المربع الذي وُلِد وعاش فيه الناظرء ولكن المربع 
المحدد بزمانه ومكانه ينحل من حيث هو نقطة للبداية» مثل غيره من النقاط فتنداح الحدود بما 
يؤدي إلى التنقل غير المنتظم بين اللحظات الزمنية التي لا يربط بينها - في النهاية - سوى سؤال 
الحفيدة* "كيف أوصلتمونا إلى .ما تحن فيه" ومنؤال الخد "لماذا'خات المسعئ إلى هذا الحد؟! ومن 
المسؤول؟". 


نُشر بجريدة الأهرامء في 2003/6/9. 


أوانُ القطاف1 


عنوان دال بمجازيته على رمزية الرواية التي يشير إلى دلالاتهاء وتؤكده هذه الدلالات في الوقت 
نفسه» داخل رواية "محمود الورداني" الأخيرة التي صدرت عن روايات الهلال القاهرية في الشهر 
الماضيء لافتة الانتباه بعنوانها إلى بعض أشكال التناص التي تنبني عليها. فالعنوان "أوانُ 
القطاف" يسترجع المدلولات القمعية المُعلنة في عبارات الحجاج بن يوسف الثقفي (ت 95ه - 
4 التي تضمنتها خطبته الشهيرة التي قال فيها: "إنني أرى رؤوسا قد أينعت وحان قطافها". 
وهي مدلولات تتجاوب مع غيرها من المدلولات التي تنطقها دوال القمع في تراثنا الثقافي» مؤكدة 
أن زمن قطف الرقاب زمن مستمرء في تاريخ متواصل الحلقات من القمع الذي يتجدد كالعنقاء 
عبر الأزمنة» حتى لو اكتسى - في كل عصر- أزياءه الخاصة ومخترعات تعذيبه النوعية. 


ولا يكتفي محمود الورداني باختيار عنوانه الدال للإشارة إلى عمق البعد التاريكي للقمع في 
روايته» فهناك شخصية الحسين بن علي الذي رفض مبايعة يزيد بن معاوية» فقتل في كربلاء في 
العاشر من محرم سنة 61 للهجرة -10 تشرين الأول أكتوبر سنة 680م» وذلك بعد جولات من 
العنف الدامي الذي سعى إلى استئصال أبناء علي بن أبي طالب» وظل مستمرا بعد مقتل الحسين 
في مواسم الذبح التي أطلق عليها الأصفهاني اسم "مقاتل الطالبيين" في كتابه المعروف. ولا يقنع 
محمود الورداني بأن يجعل من شخصية ا إحدى الشخصيات الأساسية التي تُقطف 
رؤوسها في روايته» موازية لبقية الشخصيات التي تذ تنتهى إلى المصير نفسه من طرق متباينة» بل 
يضيف إلى سلاسل التناص المرتبطة بمقتل الحسين وقطع رأسه. إشارات إلى سلاسل أقدم» مؤكدا 
- بالاستعانة بالمراجع التاريخية - أن قتلة الحسين لم يكونوا وحدهم الذين انطووا على التوحش في 
القمع. فالخوزقة والتقطيع ابتكرهما الآشوريون» ويرجعان إلى زمن أقدم من الإسلام» زمن ظل 
مُتصلا مثل أشكال التعذيب التي تعاقبت في التاريخ الإسلاميء كما تعاقبت في التاريخ الأوربي 
الوسيط والحديت» ولا تزال تظهر في تجليات متباينة» مستفيدة من أحدث تقنيات العلم والتكنولوجيا 
في زماننا المعاصرء ولعلها ستظل كذلك إلى أبد الآبدين» لو مضينا في إنطاق المسكوت عنه في 


ويدفعني هذا البُعد الذي يؤكده التناص من رواية "أوان القطاف" إلى استدعاء البُعد المُمائل في 
مسرحية يوسف إدريس "الفرافير" التي قدّمها المسرح القومي للمرة الأولى في مصر سنة 1964. 
فمسرحية يوسف إدريس تقوم على الصراع بين الخدم والسادة» مؤكدة البُعد اللا زَمَني لهذا 
الصراع بتأكيد الثنائية الضدية التي ينبني عليهاء مُبْرِزة أزلية الصراع حتى لو أصبح السيد عبداء 
والعيك سيذا. فالصراع سيظل قائما ما ظلت الثنائية التي تنبني على استغلال طرف لآخر. وتمضي 
رواية "أوان القطاف" في الاتجاه ذاته» مؤكدة أن قطع الرقاب ماديّا ومعنويّاء كان» ولا يزال؛ 
وشيظل قائماء ما كللث: هناك اة الفكللو مين و الظلمة العبيد. ج السادة التمتتكاين و الان 
أنصار الحرية وأعداء الحريةء الحالمين بالعدل والحاصدين رؤوس هؤلاء الحالمين. ولذلك تصل 
تضمينات الإشارات التاريخية بين الحالات الى اطاج فيها المستبدون من ت الأمر رؤوس 
المعارضين على امتداد تاريخ طويلء الأمر الذي يُرجّع الدلالات متجاوبة الأصداء عن لا زَمَنية 


عن ا الت > تستتدغي اریخا مجددا تة رر "أوان»القطاف: ' وتسعى إلى تعريته. 


وإذا كان البُّعد اللا رَمَني يؤدي إلى تعدد أبعاد الزمن وتجاور اللحظات التاريخية المتباعدة في 
الفضاء المكاني لرواية "أوان القطاف" على مستوى تعاقبها السرديء فإن هذا التعدد يسمح بتجاور 
زمن الحُسين بن علي في القرن السابع الميلادي مع زمن "شهدي عطية الشافعي" في أواخر 
الخمسينيات أو مطلع الستينيات من القرن العشرين» مع زمن انتفاضة الخبز في كانون الثاني/ 
يناير 1977» مع زمن العائد من الخليج في العهد الساداتي» مع زمن "عالية" و"عبد الوهاب" في 
اليوم الأخير من القرن العشرين» خلال احتفالية الألفية التي صاحبتها موسيقى ان اا ار 
التي أطاحت رأس أبي الهول في توهمات الرؤى. هذه التوهمات تضيف ما يؤكد مبررات كسر 
التعاقب الزمنيء والتنقل الحر عبر الأزمنةء تأكيدا لعلاقات التضاد و والسكاورة» كنا 
تسمح بتشكل حالات سردية فانتازية» يمكن لمخيلة القارئ أن تنطلق معها لتخيل نوع من الواقع 
الافتراضي» يقترن بعالم من الكائنات البشرية سابقة التجهيز. أقصد إلى كائنات يُعاد تركيب 
أدمغتها بعد صيانتها وتزويدها بالبرامج الجديدة التي تُبقيها في حال من الإذعان المُطلقء والتبعية 
الأزلية لصانعي البرامج من المستبدين الجدد الذين أنتجهم - أو أنتجوا - زمن العولمة الأخير. 


وأتصور أن هذه التركيبة وايكا ی ا زعتى ور ر مواز ين 
التوهمات: - هى التي أتاحث لمغامرة الورداني الزؤائية أن تُحفق:الكثير مما قضدت إليه. .اول 
ذلك* : الكيفية التي لجأت بها الرواية إلى اللا زمني» واستعانت به كي تؤكد الزمني وثبرز دلالاته 
الت تى الروحة.وتؤدي إلى- الناس الذي يفضى. الى الانتحان: الماذي: أو المعتوئ. ومن .هذا 
المنظور» يذو الزمن الأساس حاف الرروابة >«موطر | ينشائهاته فر ٠‏ التارك : فترتة أشتكال القمة 
المعاصر على نظائرها من الماضي القريب والبعيدء فيما يشبه التجاوب الذي يشير إلى إمكان 
التكرار لتجليات فعل "القطاف" نفسه في المستقبل. 


والبداية هي ذلك الكائن البائس الذي تعلق بالعربة الأخيرة من القطار في اللحظة الأخيرة» وصعد 
منها إلى سطح القطار مغافلا الحُرّاسء فرحا بحريته المسروقة لدقائق ظل يتقافز فيها عابرا 
الفواصل بين العربات» مغمضا عينيه لثوانٍ قليلة» طار فيها رأسه الذي ظل معلقا على أول جسر 
حديد» بينما سقط الجسد تحت العجلات» تاركا العينين تنظران في تبدلات الأزمنة مع كل حركة من 
حركات القطار الذي عَدَا مُعادلا للحياة في امتدادها المتعاقب عبر العصور. 


ويرى الرأس أول مايرى - من أحداث التاريخ خ - أولى الحلقات المؤدية إلى قطع رأس الحسين في 
القرن الأول للهجرةء وأولى الحلقات المؤدية إلى قطع رقبة العائد من السعودية لبدء مشروعه 
الاستغلالي مع صعود وعود الزمن الساداتي» وأولى حلقات قطع رأس الطالب مع اصطدام الزمن 
الساداتي بالجماهير المظلومة في انتفاضة كانون الثاني / يناير 1977. وتتجاور مع ذلك أولى 
حلقات خلع رأس المواطن العادي وإعادة تركيبها بعد إعادة برمجتها في زمن فانتازي يحمل 
ملامح زمن العولمة الجديد» وأولى حلقات اغتيال شهدي عطية الشافعي ذ في السجون الناصرية سنة 


0 وأولى الحلقات التي قادت "عالية" إلى اكتشاف ضياع رأس أبي الهول. وينتهي القسم 
الأول من الرواية بعد أن صاغ مهاد أحداثها وشخصياتها في أزمنة متباينة. ويبدأ القسم الثاني الذي 
يتولى تطوير الأحداث لتصل إلى ذروتها النهائية في القسم الأخيرء وهو القسم الذي يختتمه السرد 
بالعودة إلى الرأس المُعلق على الجسر في صباح آخر. لكنه ليس مثل كل صباح مضى. فالرأس 
يهبط من على الجسر بعد أن أكمل فعل المشاهدة الذي تتشكل به الرواية» وتحمله فتاة تجري به. 
ربما لتبدأ معه مشاهدة جديدة» من منظور مختلف لأزمنة مغايرة» لكن بما لا يبعد الرأس - في 
النهاية - عن كل هؤلاء الذين يركضون خلفه. 


ويتحول الرأس المقطوع المعلق على الجسر الحديد إلى تقنية روائية» أو موازاة رمزية لوعي 
السارد المعاصر الذي يظل متيقظا على امتداد الرواية» ينطق بين الحين والحين ما يصل الأحداثء 
أو يعلّق عليهاء أو حتى يقوم بالتمهيد لهاء معتصما بموقعه المرتفع الذي يتيح له مدى أوسع من 
الرؤية وعددا أكبر من الشخصيات الرامزة إلى أزمنة مختلفة. وفي الوقت نفسه, يتحول الرأس إلى 
مركز تدور حوله - في مدى رؤيته - خمسة رؤوس مقطوعة ماديًا أو معنويًا. والعلاقات البنائية 
التي تصل بين هذه الرؤوس هي علاقات المجاورة التي تقوم على التضاد أولاء في المستوى الذي 
يتقابل العائد من السعودية مع الطالب الوطني البريء الذي طار رأسه في التظاهرات» وتقوم 
العلاقات على التوازي ثانياء وذلك في المستوى الذي يدنو بدلالة ذبح الحسين من دلالة اغتيال 
شهدي عطية الشافعي. وهو المستوى الذي يتجاوب مع الأول في الأفق السردي الذي تتخلق فيه 
مُشاكلة الواقع في حال العلاقة بين عالية وعبد الوهابء أو الإيهام بفانتازية الواقع في حال مركز 
الصيانة العصري الذي يعاد فيه صوغ الرؤوس أو برمجة العقول. 


وما بين التضاد والتوازي تتخلق المفارقة الروائية على امتداد ما يراه الرأس المعلق على الجسر 
الروائي الذي يصل بين الواقعي واللا واقعي» ويمزج بينهما في تداخل يؤكد الرؤية الروائية. ولا 
تخلو هذه العلاقات من الإشارة إلى تجاوب الأبعاد الاجتماعية والسياسية والاقتصادية والمعرفية 
في الوضع المأزوم الذي لا يزال قائما إلى اليوم» والذي ازداد تأزُما مع صعود معدلات القمع في 
الزمن الناصريء تلك المعدلات التي سرعان ما انتقلت من الأجهزة القمعية للسلطة في الزمن 
الساداتي إلى المجموعات البشرية الخاضعة لهذه السلطة فيما يشبه تراجيديا المقتولين القتلة. أقصد 
التراجيديا التي تحدث حين ينقلب فعل القمع الذي يمارسه القامع على المقموع» وينعكس على نفسه 
بما يجعل المقموع يعيد إنتاج القمع الواقع عليه تماما كما أعاد إنتاج القمع الواقع عليه أمين المكتبة 
الصعيدي الذي مارس بعض ما وقع عليه من قمع في جسد زوجته التي تحملت ضربه»ء وأعاد 
إنتاج القمع الواقع عليه في الخارج» ممارسا تجلياته على الزوجة والابنة وسائق سيارته الذين 
أعادوا - بدورهم - إنتاج القمع الواقع عليهم منه» عندما قاموا بفصل رأسه عن جسده. ول الأمر 
نفسه في الحالات المناقضة» حتى بين الثائرين على قامعيهم السياسيين» أقصد إلى الحالات التي 
ينتشر فيها "سرطان الروح" الذي كتبث عنه "إقبال بكري" التي نرى امتدادها الإيجابي في 
شخصية قريبتها عالية» مؤديا إلى الانتحار المادي أو المعنوي» خلاصا من القمع الآتي من 
الخارج» بواسطة قمع مواز مُتولّد من الداخل» خصوصا في لحظات اليأس التي يتكاثف فيها الظلام 
فيختفي كل ضوء من الداخل أو الخارج. 


وإقبال بكري هو الاسم الذي اختارته الرواية للكاتبة المصرية "أروى صالح" في انتحارها الفاجع 
في يونيو / حزيران 1997 الذي كان تعبيرا عن يأسها الفردي الذي انتهى بها إلى كتابة "سرطان 
الروح" كما كان تعبيرا عن إدانتها لعجز الكثيرين من أبناء جيلهاء جيل السبعينيات الذي ينتسب 
إليه محمود الورداني المولود سنة 1950» والذي تخرج في معهد الخدمة الاجتماعية سنة 1972» 
وأدى الخدمة العسكرية التي أتاحت له المشاركة في حرب 1973» وكان قبل ذلك - وبعد ذلك - 
مشاركا في أنشطة جيله في التمرد على الهزيمة الناصرية في العام السابع والستين» وعلى التراجع 
الساداتي الذي استغل الرؤوس التي تساقطت في حرب 1973ء ذلك التراجع الذي صنع أفقا داميا 
ممتدا من "أوان القطاف" الذي حصد الكثيرين من أبناء جيل السبعينيات ماديًا ومعنويًا. ولذلك لا 
يتردد الروائي المختفي وراء قناع السارد في إعلان تعاطفه مع ما كتبته أروى صالح في "سرطان 
الروح". وهو الكتاب الذي جمعت فيه شقيقتها "عبلة صالح" بعض أوراقهاء بعد أشهر معدودة من 
وفاتهاء ومنها الأوراق التي وصفت فيها أروى مشاعرها المصاحبة للمحاولة الأولى في سلسلة 
محاولات انتحارها التي انتهت نهاية دامية في حزيران / يونيو 1997» الشهر الذي يسترجع 
ذكرى هزيمة العام السابع والستين. ويستعين محمود الورداني بمقاطع من هذا الكتاب في النسيج 
السردي لروايته» ضمن علاقات التناص المختلفة التي شملت الإفادة من كتابات "هادي العلوي". 
وكتاب "محمد حسين الأعرجي" عن "جهاز المخابرات في الحضارة الإسلامية"» فضلا عن 
الشهادات والسير الذاتية للمعتقلين الشيوعيين في السجون الناصرية. وأخيراء الوثائق التي جمعها 
"رفعت السعيد" عن اغتيال الشافعي في كتابه "الجريمة". 


ومن هذا المنظورء تؤدي مقاطع أروى صالح - المولودة سنة 1951 بعد ولادة محمود الورداني 
بعام واحدء وفي العام نفسه الذي ولد فيه عبد المنعم رمضان وحلمي سالم ورفعت سلام وغيرهم 
من أبناء جيل السبعينيات وبناته - دورا بارزا في السردء دورا تؤكده التضمينات الأخرى التي 
تنجذب إلى المدار المغلق الذي يشير إليه دال "سرطان الروح" في تجاوبات السردء فتبدو الأهمية 
الخاصة للحقبة السبعينية التي تحتل بؤرة السرد بصفتها نتيجة لما قبلها وسببا لما بعدها. ولم يكن 
من قبيل المصادفةء والأمر كذلك» كثرة التمثيلات المنتسبة إلى السبعينيات في الفضاء السرديء 
وذلك على نحو تبدو معه التمثيلات السابقة على السبعينيات أو اللاحقة عليها بمثابة الإطار الذي 
يبرزها بصفتها نتيجة وسببا في الزمن المتكرر من "أوان القطاف" من ناحيةء وفي الأفق الذي 
تمضي كتابة محمود الورداني تجسيدا للرؤية النوعية التي انطوى عليها جيل السبعينيات من ناحية 
ثانية. ولذلك تتضام رواية "أوان القطاف" مع الأعمال التي سبقتهاء ابتداء من المجموعات 
القصصية الأولى: "السّير في الحديقة ليلا" 1984 و"النجوم العالية" 1985 و"في الظل والشمس" 
5 وانتهاء بالروايات المتعاقبة: "نوبة رجوع" 1990 و"رائحة البرتقال" 1992 و"طعم 
الحريق" 1995 و"الروض العاطر" 1998. وكلها أعمال 

لا تخلو من علامات القمع الاجتماعي والسياسي والاقتصادي الذي تعانيه الشخصيات» في عالم 
تنحدر مسيرته» وتتهاوى شعاراته الزائفة» وتسقط الشخصيات المتمردة في غوايته أو في شراك 
اليأس من إصلاحه. 


ولكن رواية "أوان القطاف" تصل بعلامات القمع إلى ذروة العنف المأسوي الذي يقترن بقطع 
الرؤوس ماديا ومعنويّاء وتضيف إلى علاقات القمع الاجتماعي والسياسي والاقتصادي علاقات 
القمع المعرفي» على النحو الذي تُجسده الشخصية الرابعة بعالمها الفانتازي الذي يشير إلى شروط 
واقع جديد تحميه أحدث تقنيات العلم وأجهزته العصرية. هذه الشخصية هي نموذج للشخصيات 
التي تعيش في عالمنا المعاصرء بالمعنى المحلي أو القومي أو العالمي» مُخدّرة بفعل أجهزة الإعلام 
المعاصر التي وصل تقدمها التقني إلى درجة غير مسبوقة» ونجحت في إشاعة أيديولوجيات 
استولت على العقول (الرؤوس) في كل اتجاه» لكن بما يُفضي إلى ضمان الطاعة الدائمة لمركز 
واحدء هو القطب الأوحد الذي تتفرع منه كل الاتجاهات» في نوع من الضبط المعرفي والرقابة 
المعلوماتية والتوجيه الإعلامي الذي يتجدد باستمرار. وآلية التجدد هي الصيانة الدورية التي تقترن 
بذهاب شخصيات زمننا - على المستوى الفانتازي - إلى مراكز الصيانة التقنية التي تفصل 
الرؤوس عن الأجسادء وتعيد حشو هذه الرؤوس بالبرامج الجديدة التي تتلاءم مع المتغيرات» 
وتنتهي فترة الصيانة بعودة الرؤوس إلى أجسادها التي تستجيب إلى ما ثمليه العقول المْبرمَجة بكل 
تعليمات القطب الأعلىء أو إمبراطور العالم الجديد الذي يحكم بواسطة نواب صغار وأجهزة إعلام 
ومعلومات منتشرة في كل مكانء قوية إلى درجة لا تفلت أحداء مهيمنة إلى درجة لا يبدو معها أمل 
في الانتصار عليها. وكيف يبدو الأمل مع هذه القسوة الهائلة التي تتحكم حتى في المعرفة التي 
تُحشّى بها رؤوسناء أو التي تجعلنا نتوهم أننا نحن الذين نملا بها رؤوسنا؟! وذلك على امتداد 
كوكب أرضي 

لا ثابت فيه إلا الزمن الممتد المتكرر المتصل من "أوان القطاف". 


رؤية متشائمة؟! نعم. تعيدنا إلى قدرية "الفرافير" و"المهزلة الأرضية" في المرحلة الثانية من 
تحولات يوسف إدريس؟! نعم. لكنها رؤية تجعلنا نتأمل الشروط التي تؤدي إلى تكرار "أوان 
القطاف" وامتداده» والشروط المتعاقبة متغايرة الخواص التي تؤدي بنا إلى الانهزام دائما في 
"حكاية 

بلا بداية ولا نهاية". رؤية روائي من أبرز كُتَاب جيل السبعينيات في مصرء ومن أكثرهم وعيا 
بمأساة الزمن النوعي الذي لا يزال يكتوي به. 


شر بجريدة الحياة اللندنيةء في 2002/8/24. 


البغدادية: وقدر الموت في الغربة1 


لا يوجد شعب عربي عانى مرارة الهجرة القسرية - في الزمن المعاصر - مثل الشعب العراقي 
الذي فُرِض على الكثيرين من أبنائه وبناته ترك وطنهم» فرارا من جحيم القمع الذي عاشوه في ظل 
دوله تنلطية فيك ا بريد على ازبعة ملايين جراقي إلى الفزار من بررائن N‏ وكانت النتيجة 
أن أصبح المثقفون العراقيون أكثر المثقفين العرب توزعا على المنافي التي تمتد بامتداد الكرة 
الأرضيةء وأكثر المثقفين العرب تشتتا في المهاجر المفروضة عليهم» بحثا عن الأمان والسلامة 
ومساحات أوسع من الحرية التي لم يجدوها في وطنهم الذي أحاله الطغيان إلى سجن كبير. وقد 
سبق لي أن كتبت عن المنافي العراقية» مؤكدا أنني لا أتذكر مثقفا عراقيا إلا وهو خارج العراق» 
محكوما عليه بالمنفى الاختياري أو القسريء جزاء إصراره على ممارسة حقه في التعبير المختلف 
والفكر الحر. وسبق لي أن قلث إن قدر الموت في الغربة هو القدر العراقي الحزين الذي لحق 
بأمثال بدر شاكر السياب ومحمد مهدي الجواهري وبلند الحيدري وعبد الوهاب البياتي ومصطفى 
جمال الدين وغيرهم من المثقفين والمبدعين الذين ماتوا خارج العراق» ودفنوا بعيدا من مقابر 
أجدادهم» وظلوا مثل مئات غيرهم شواهد قبور حزينة» تضم رفات حلم قديم عن وطن حر وشعب 
سعيد 


والمنفى العراقي مزدوج» أوله منفى الداخل في الوطن الجمرء حيث غربة الروح والوعي في 
مواجهة عالم معاد لا" يستطيع المثقف تعيير شروطه. فينعزل عنه» مستبدلا به الانطواء على 
ا -- التي ثُبقي علي E‏ القع وثانيه منفى الخارج الذي يبدا من 
فيدفع الخائفين منه إلى البعد عنه» وهجر الوطن کله» مستبدلين بالاغتراب في أوظانية الاغتراب 
في كل مكان من العالم الذي يحتويهم؛ ويحنو سيو ولكن من غير ان اسقط عن كاهلهم الشمون 
اا الوهي يه الحفين إلى الكذوق و أل الهوية؛ حيث ا الأحلام التي انقلبت إلى كوابيس. 


و"البغدادية" قصة قصيرة طويلة» أو رواية قصيرة» كتبها سعيد الكفراوي تجسيدا لمشاعر 
الاغتراب العراقية» وتمقلا لوطأة قر الموت الذى بحص العرافيين في غرية المنافي التي ارتحلوا 
نهك فرارا عن الاضطهاك. في الوطن»: ونا کن خلا لآ يتن كاملا .في النهاية ى إلا 

الو ك فوت دالت الردرية المتدرر» في كات مهد الكدر ارمع الى د زاك من الور 
أبناء جيل الستينيات في مصرء وقد مدر بح N Sa‏ 
متميزة في الأفق الإبداعي العربيء وهي: "مدينة الموت الجميل" 1985 و"ستر العورة" 1989 
و"سيدرة المنتهى" 1990 و"بيت للعابرين" و"مجرى العيون" 1994 و"كُشك الموسيقى" و"دوائر 
من حنين" 1997. وهي مجموعات أكدت حرص صاحبها على خوض تجاربه الإبداعية في 
جسارة لافتة» كما أبرزت قدرته على التوغل في عوالم لم د تعتدها الكتابة القصصية» خصوصا 
عوالم المكبوت والغرائبي» منطلقا من ميراث القرية المصرية» ومن وعي يختلط فيه الحلم 


بالكابوس. لكنه وعي لا يتوقف عن التجريب الذي يستبدل مبدأ الرغبة بمبدأ الواقع» كاشفا عن 
المناطق المعتمة لدوائر الحنين التي يتهددها الموت بأشكال عدة. 


وقدر الموت في الغربة هو واحد من هذه الأشكال التي يرصدها سعيد الكفراوي في قصته 
"البغدادية" التي هي احتجاج إبداعي على ما حدث في العراق قبل الغزو الأمريكيء وإرهاص 
مُرهف بما يحدث في العراق اليوم» وإدانة جذرية لكل الأطراف التي صنعت المأساة العراقية. 
وأولها ديكتاتورية الحُكم الذي مارس أبشع ألوان القمع على العراقيين» دافعا إياهم إلى هجرة الفرار 
وغربة المنافي. وثانيها إمبراطور العالم الجديدء الولايات المتحدة التي تمارس» اليوم» في غزوها 
العراق» غنفا لا يقل وحشية عن وحشية النظام الذي ضحّى بحياة نحو مليون عراقي في حربين 
مأسويتين» ولم يتردد في أن يُسمّم بالغازات ستين ألفا من العراقيين في "حلبجة" سنة 1986. والله 
- وحده - يعلم عدد الأرواح العراقية التي تحصدها الصواريخ والقنابل التي تنهمر على المدن 
العراقية هذه الأيام» مستبدلة ب "أنشودة المطر" أنشودة الموت لكل الذين صَدَّقوا شعارات الحرية 
والديموقراطية المحمولة بالصواريخ. 


تدور أحداث قصة سعيد الكفراوي في مصر. تبدأ من القاهرة» في قاعة "المشربية" أثناء إحدى 
الندوات؛ حيث يقابل الراوي سيدة عراقية» سرعان ما يتذكرهاء ويتذكر القصر الذي كانت تقطنه 
في الضاحية البعيدة في بغداد» وكيف دعته وبعض الأصدقاء إلى بيتها الذي كان لا يزال يحمل 
آثار العز القديم والأسرة البغدادية العريقة. وتعود الذكريات إلى الراوي الذي يستعيد مشاهد بغداد 
التي يعرفها أغلب المثقفين المصريين» وتأخذه دوائر الحنين التي تقوده إليها السيدة "نرمين" تاك 
التي تشي ملامحها بأنها غادرت الشباب منذ زمن» وبدت لفرط نحولها كأنها فتاة صغيرة طيبة. 
ويعرف الراوي أن السيدة نرمين طردت من قصر أسرتهاء وفُرضت عليها الإقامة في شقة 
صغيرة من حجرتين داخل بغداد» وتخبره أنها كانت تذهب وحدها في الليل إلى بيت أجدادها 
وتنظر إلى الحديقة والنوافذ» وتسمع أصوات الغرباء الذين استولوا عليه وهم يسمرون ويضحكون. 
وتحث الخُطى وهي تسير مع صديقها المصريء في شوارع القاهرة» وبحركة مفاجئةء مُستثارة» 
تُلَوّح بيدها أمام وجهها كأنها تطارد صورا مُفزعةء ويسمعها تهمس لنفسها: "إنه غاية في الفظاعة 
اك ضر دع «وتحكى عن خريدها فى يداد و كيت كنافت ها الكل 
أحوالها لم 5 با من هران الو حدة ملا بتي نلك اراك وظلت تبعت عن ف ذلا 
تعثر عليها في دوامة الاضطرابات التي كانت تسير من سيّئ إلى أسوأ. وتضطر إلى أن تترك 
بغداد والعراق كله» منضمة إلى قوافل المَنفيين» ويستقر بها المقام في نيويورك؛ حيث تعيش مع 
أختها الطبيبة في نيويورك منذ عشر سنوات» تمارس الرسم الذي درسته في الجامعة» وأقامت 
معرضين» وتدمن قراءة الشّعر. ونعلم أنها تقدمت بطلب الحصول على الجنسية الأمريكية» ووافقت 
المتّلطات على الطلب» لكن القرار لم يصدر بعد. ولكن نيويورك - فيما تقول نرمين - مدينة قاسيةء 
SSNS LSS e‏ ونان 
عن أحدء فهي تعيش في أمريكا مغتربة ووحيدة» لا تجد من تحادثه أو تتواصل معه. 


ويفارق البطل الراوي» السيدة نرمين التي طلبت منه المرور عليها في الصباحء في فيصحبها إلى 
قريته القريبة وتسعدها الحفاوة الريفية وتعيد مشاهد القرية إلى روحها الألفة والاطمئنانء وتبعث 
فيها ذكريات القرية العراقية التي تنتسب إليها بالقرب من "النجف الأشرف". وفي طريق العودة 
ترى المقابر» فتطلب من الراوي أن يتوقف قليلاء لكي تقرأ الفاتحة على أرواح الموتى الذين 
ذكروها بموتاهاء هامسة أنفسها: اة ألا يعرف الإنسان معان موته» خصوصا بعد أن تحول 
الظروف بينه وبين ما يريد أن يعيشه". وتترك صديقها في الفندق بعد أن شعرت بالإرهاق» وبعد 
أن أخبرته أن قلبها عليل. ويقلق الراويء فيترك رقم هاتف منزله لإدارة الفندق الصغير الذي تنزل 
فيض وهی .کر ها ار القن يمونها في اجر ريع کر يذهب الزاري. إلى 
السفارة العرافية طالبا من المسوولين فيها أن يسمحوا بنقل جاه إلى الغراق» وها في تراب 
رطثماة رركن المتغزر 4 العرزاكق Ny‏ في مضق 
ويذهب الراوي إلى السفارة الأمريكيةء فيجد الإجابة نفسها. فالسيدة نرمين ليست أمريكية؛ لأن 
قرار الجنسية لم يصدر بعد. ولذلك لا علاقة للسفارة الأمريكية بها. ويخرج بطل القصة من 
السفارة الأمريكية بالإحباط نفسه الذي خرج به من السفارة العراقية. ويجلس على مقهى جانبي 
قرب السفارة» يحتسي قهوة ويدخن سيجارة» وينشغل بأسئلة لم يصل إلى إجابات عنها: "هل الموت 
راحة لهؤلاء المُتعبين في أرواحهم؟". ويشعر بالحزن العميق على نرمين التي وافتها مَنيّتها 
وحيدة» ويمتد حزنه ليشمل الأوطان التي تدفع بَنيها إلى البلاد الغريبة. 


وفجأة» وعلى غير انتظارء يأتيه الحل» ويقرر أن يدفنها في قريته» فهي الملاذ له» والملاذ لها؛ 
حيث الناس البسطاء بطبيعتهم» والأهل الذين يقناتون على المحبة مثل لقيمات الخبز في قيعان 
الدور. ويتخذ الراوي الإجراءات اللازمة التي تنتهي بالجنازة التي أسهم فيها أهل القرية» فيسيطر 
عليه الشعور» للحظة. “.أن القرأة الف دد كرحت" من كين خلا وا هافك ال متخلضنة ين 
غربة الروح وذلة الحاجة في البلاد الأجنبية. 


أعرف جيدا أن هذا ار لقصة "البغدادية" يفقدها حرارتها السردية» ويختزل عشرات 
التفاصيل الفنية التي تتجسد بها الدلالات المتعددة لهذه القصة الرافضة لقدر الموت في غربة 
المنافي العراقية. أقصد إلى التفاصيل التي تناوش بالإدانة الأطراف المسؤولة عن المأساة العراقيةء 
في الوقت الذي تكشف عن الأبعاد المتعددة من اغتراب الداخل والخارج وازدواج غربة الروح 
وغربة المكان. وأضيف إلى ذلك الموازيات الرمزية التي 

لا تخلو من علاقات التضاد أو التماثل. والعلاقات الأولى تضع الضحية في مواجهة الجلادء بينما 
العلاقات الثانية توقع التطابق بين الجلادين الذين لا فارق بينهم» سواء أخذوا سَمّْت صدام حسين أو 
سمت خماة المنفى الأمريكي. وكما تؤكد علاقات التماثل» التشابه بين الاستبداد والاستغلال» في 
سياق القمع والعنف» تؤكد العلاقات نفسها التشابه بين المقموعين المُهَمَّشْينء فتعطف نرمين 
العراقية على الراوي المصريء وتدني بطرفي التشابه إلى حال من اتحاد رابطة المعاناة. 


ولذلك تناوش القصة الأوضاع الداخلية التي أجبرت السيدة البغدادية على ترك قصر أهلهاء وعلى 
الرحيل نهائيًا من العراق» وذلك على نحو تبدو معه - في رحيلها - كمن يستبدل الرّمضاء 


بالنارء فتدفعها الوحدة إلى زيارة القاهرة» باحثة عن تواصل إنساني مفقود في نيويورك» وتجلس 
إلى جوار مثقف مصري يستعيد ذكرياته العراقية التي بتر تواصلها القمع العراقي والطغيان. 
ويتحول موت البغدادية إلى حافز سردي» لكي يتحرك البطل بين نقيضين متعاديين» لكنهما 
متشابهان في التركيب القمعي. ففي السفارة العراقية يستقبله موظف الاستقبال الطويل العريض» 
الذي له شارب مثل شارب صدام حسين وله شكله تقريباء والمسؤول الكبير في السفارة له شكل 
صدام أيضاء ويجلس تحت لوحة للرئيس المهيب» يرتدي لباس الفارس» ويمتطي جواده الأشهب 
متأهبا للفتوح» مشيرا بذراعه التي تحمل السيف اليماني مبتهجاء تملأ بسمته أنحاء الصورة التي لا 
تبعت إلا على الحزن :و الدهقية. 


أما السفارة الأمريكية فتبدو مثل القلاع القديمة. يقود إليها ممر طويل كأنه نفق في جبل» مُضاء 
بإضاءة خفية المصدر. ويتحرك الراوي من حجرة السكرتيرة التي تبعث على الشعور بالبرد الذي 
نكا :من اا :و الأركان: ر لجز ار مرن إلى يخجرة السرون الذي بي محا راا 
تحمل مسؤولية إنسانة لم تحمل الجنسية الأمريكية بعدء على رغم الموافقة على طلبها الجنسية. 
ويعود البطل إلى الخارجء في الممر العتيق الباردء كأنه تائه في ليل مدينة لا يعرفهاء محاصرا 
بالوجوه الخمر التي ترقبه من خلف الزجاج» وهو ضائع تماما في المساحة الخافتة بين النور 
والظلام» يعافر للحصول على رحمة للميتة من أقبية مكان لا يعرف الخير. وترد على خاطره 
صور التعصب وكراهية الآخر غير المتعافي من وطأة التاريخ القديم» وحروب النهب المُنظم» 
وضحايا نار أوراق مبدأ "ترومان" وصور العبودية التليدة لمشروع "مارشال" وعمليات (السي 
آي إيه) وصورة إمبراطور العالم الجديد جالسا على العرش بوجهه الغاضب وقبّعته الغالية. 


وتتعمق مشاعر التوحد والغضب على إمبراطور العالم الجديد في المشاهد المَجازية التي يحتويها 
السرد الذي يتحول بدوره إلى مجاز كبير. فهناك العازف الأمريكي العجوز الذي هو كناية عن 
حضور المقموعين في المدينة الأمريكية التي لا تعرف سوى منطق البقاء للأقوى» وهناك الضرير 
الذي يضرب حديد سور الجسر بعكازه ويمشي متحسسا الهواء بيده» كأنه العلامة المجازية على 
رحلة الاغتراب التي لا يعرف أحد منتهاها أو اتجاهها. وأخيراء هناك أمثولة التليفزيون التي 
يلمحها البطل في غرفة السكرتيرة» قبل دخوله إلى المسؤول الكبير في السفارة الأمريكية» وكان 
ذلك ضمن برنامج عن عالم الحيوان الأفريقي» تظهر فيه جاموسة صغيرة تحاول عبور النهرء لكن 
تمساحا مهولا يأتي متسللا تحت الماء ويقبض على حافرهاء ويجرها إلى العمق البعيد» وكانت 
الجاموسة الصغيرة تنتفض محاولة الفكاك» لكن كلابات الفك كانت تشدها إلى الأسفل» وسرعان 

ما انفجر الدم في الماء» وصوت القضم يشيع في الجو حالا من الافتراس. 


وعندما يفترش الدم المشهد ينتابنا - نحن القراء - الإحساس به من حيث هو نذيرء فيبدو الدم تمثيلا 
لاغتيال الكبار للصغارء وإرهاصا بالدم الأوسع مدى الذي يخترق المشهد العراقي كله» حاملا 
الدمار الذي يفرضه الإمبراطور الأمريكي الجديد الجالس على عرشه بوجهه الغاضب» مُكثيّرا عن 
أنيابه التي تسعى إلى التهام بلدان العالم الثالث» وطليعتها العراق» تحقيقا للنهب الإمبراطوري 
الجديدء النهب الذي لا يختلف في وحشيته عن وحشية أمثال الرئيس المهيب المتأهب للفتوح التي 


تتحول إلى هزائم دامية. والضحية الواقعة بين صواريخ الأول وسيوف الثاني هم العراقيون الذين 
يتركون وطنهم» مغتربين في عالم لا يرحم» بحثا عن خلاص أخير 

طق الا في الوت ما ظلل :فد الوت في ار رعا عل الور ورن :في ن الفا الان 
هو زمن الموت. 


نُشر بجريدة الحياة اللندنيةء في 2003/4/6 . 


حكايات ابن الكفراوي1 


سعيد الكفراوي صديق قديم» واحد من المجموعة التي عرفتثها في مدينة المحلة الكبرى قبل أن 
تنتصف الستينيات» وكنت عائدا إلى بلدتي في إجازة الصيف السابق على سنتي الأخيرة لليسانس. 
وقادتني قدماي إلى قصر ثقافة المحلة الكبرى؛ فوجدت مجموعة من مُحبّي الأدب» تمارس إبداعه 
في مجالات مختلفة: محمد صالح في الشيّعر الخُرء ومعه أحمد الحوتي - رحمه الله - والشيخ 
رمضان (هكذا أسميناه لأنه كان أزهريًا) في القصة القصيرة» ونصر حامد أبو زيد في قصيدة 
العامية» وأحمد عسر - رحمه الله - وسعيد الكفراوي وزكريا التوابتي في كتابة القصة. وسرعان ما 
خا دة الأقيم :نو أصيهنا أصدقاة» وكنت حديث كه يمعرفة الماركسية الت تحسيك لها 
سنوات من الشباب» وبعضهم كان أقرب إلى الإخوان المسلمين» شديد الحماسة لأفكار الجماعة. 
وكان 

لا بد أن نختلف» ولكن دون أن نكف عن الصداقة الحميمة» وعن مناقشة الأعمال الإبداعية لأعمال 
المجموعة. وسرعان ما انضم إلينا محمد المنسي قنديل وجار النبي الحلو اللذان كانا أصغر منا 
بسنوات قليلة. ومضت بنا المناقشات الحماسية والحوارات الملتهبة حول كل شيء. وكنا نحلم 
بمستقبل واعد لوطننا الذي كنا لا نزال نعيش أحلامه الصاعدة» قبل أربع سنوات تقريبا من كابوس 
7. ومنذ أن تعارفنا وجمعت بيننا محبة الأدب» ونحن لا نزال متمسكين بصداقتناء رغم أن 
بعضنا رحل عن الدنيا (مثل أحمد عسر الذي كان أسبق إلى الرحيل؛ وبعده أحمد الحوتي» ثم 
زكريا التوابتي الذي كان قيادة إخوانية). وظلت علاقة المودة والمحبة قائمة إلى اليوم» رغم تباعدنا 
واختلاف وظائفنا وأماكننا. وقد حقق أكثرنا حلمه» فأصبح المنسي قنديل وابن الكفراوي وجار 
النبي الحلو كُتّاب قصة مبرّزين. ولم يهجر محمد صالح الشعر إلى أن توفاه الله وصار مبدعا 
مُتمردا له وزنه في سياق قصيدة النثرء وأصبح نصر أبو زيد علامة فكرية مهمة» وإن كره 
الكارهون» وقنعث أنا بدور الناقد الذي لا أزال أراه أنسب لي. 


وكان كل ر اح من الجماعة له خاضية كديزي محة طدالم باقركه العجيية التي كان ما الذمنة 
ونصر بهدوئه وعشقه للشعر العامي ومحاولة كتابته» فضلا عن رزانته في الحوار وصبره على 
حدتنا. أما ابن الكفراوي (سعيد) الذي أطلقنا عليه هذه التسمية فكان أكثر قدرة على الحكي 
الشفاهي» وهي قدرة مقترنة ببراعته العجيبة في تلوين الحَكي» وتقديم الحدث الواحد بأكثر من 
صياغة حكائية» لم يحدث أن مللنا من أية صياغة؛ رغم معرفتنا بأصل الحكاية التي قد يكون 
رواها من قبل» فقد كان منطويا على قدرات حكّاء أصيل» سرعان ما ينقلب إلى مؤدّ للقصة التي 
يجذب أداؤه لها الاهتمام إلى تفاصيل تبدو كأنها بلا أهمية. ولكن كل شيء كان له أهمية في حكي 
سعید» مهما بلغت تفاصيله» فأداؤه 

لا يزال يروق من عرفوه واستمعوا إلى حكاياته. ونجح سعيدء كاتب القصة القصيرة الذي شق 
طريقه بإصرار إلى أن وصل إلى مصاف القلة القليلة من كاب الصدارة لهذا النوع الأدبي 
المظلوم» بالقياس إلى الرواية في الوطن العربي» وتوالت مجموعاته التي أكدت تميز إبداعه 


وكان سعيد أسرع أقران المجموعة المحلاوية في القُدوم إلى القاهرة واقتحام تجمعاتها الأدبية 
بإبداعه» وخفة دمه» وصدقه. وكان أكثرنا قربا من نجيب محفوظ ويوسف إدريس ويحيى حقي 
وألفريد فرج ولويس عوض وإدوار الخراط وغيرهم من الكبار الذين تتلمذنا عليهم في مجالاتهم» 
ولا نزال ثقر بفضلهم» وتعرّف كذلك على رفاق درب مثل محمد عفيفي مطر الذي أصبح توأم 
روحه» وأمل دنقل» ومحمد مستجاب» ور منصور» وإبراهيم أصلان» وجمال الغيطاني» 
وخيري شلبي»› وعشرات غيرهم من الأسماء التي لا أسعى إلى إحصائها وإنما التمثيل لها. ولا 
أزال أعجب من قدرة سعيد الكفراوي على جذب محبة أقرانه الأدباء» سواء من أبناء جيله أو الجيل 
السابق. ولن تسمع في أية جلسة يتصدرها إلا أداءه الحكائي والبسمات التي ينثرها على الشفاه 
كالورود» فضلا عن الضحكات الصافيةء الصاعدة من القلب» فإحدى ميزات سعيد أنه قادر على 
السخرية الحكائية من الأزمات التي واجهها. وما أكثر ما جعلنا نضحك لما جرى له حين تُبض 
عليه لمدة عام» وكانوا يحققون معه في الصباح بتهمة الانتماء إلى تنظيم إخواني» وفي المساء 

بتهمة الشيوعيةء (فتأمل؟!) ولذلك عندما بدأث قراءة كتابه الأخير "حكايات عن ناس طيبين" لم 
أستطع أن أتوقف إلا بعد أن انتهت ت صفحات الكتاب التي كنت أسمع في كل جملة منه صوت سعيدء 
وهو يحكي عن نجيب محفوظ ويحيى حقي وألفريد فرج وغيرهم من الكُتَاب الكبار الذين كانوا 
مثلا وقدوة» وكانوا ناسا طيبين بالفعل. ولا أظن إلا أن قارئ كتاب سعيد سوف يشعر بالمتعة 
والفائدة» ويعرف الكثير عن جيل الرواد» وجيل الستينيات الذي يبدو أننا ننتمي إليه» وإن تمسّح 
بعضناء أحياناء في جيل السبعينيات» لكن أيّا كان الجيلء فإن الأداء الحكائي الذي يمزج الذاتي 
بالموضوعي سوف يجذب القارئ إليه» ويناقله ما بين البسمة والضحكة إلى أن يفرغ من الكتاب. 
ولعله يقول مثلي: "يا بن الكفراوي أعدت لنا ذكريات الزمن الجميل". 


تشر بجريدة الأهرام» في 2007/8/27. 


يا قلب مين يشتريك؟1 


لفتني هذا العنوان لمجموعة سعيد الكفراوي القصصية التي أصدرها له «كتاب اليوم » السلسلة 
الناجحة التي شرف عليها باقتدار» الصديقة نوال مصطفى. وقد جذبني إلى مجموعة سعيد أمران: 
أولهماء أنني شغوف بمتابعة ما يكتبه سعيدء منذ أن تعرفت عليه في مدينة المحلة الكبرى. منذ 
حوالي خمسين عاماء شدتني إليه جديته في أن يهب نفسه لعالم القصة القصيرة على وجه التحديدء 
ولا يزال من المؤمنين بأهميتهاء وقدرتها على أن تكون صوت المتوحدين والمُهمَّشين في العوالم 
الصاخبة التي نحياهاء ونعيش فيها مندفعين بلا إرادة أو وعي أو تأمل. وربما كانت بعض أهمية 
القصة القصيرة عند سعيد الكفراوي إلى اليوم» أنها تفتنص على نحو فريد اللحظات السريعة الدالة 
الكاشفة والمكثفة في آنء وتدفعنا إلى التوقف عندها وتأملهاء قبل أن تنزلق على قشرة الوعيء 
وتضيع في غياهب | 

اللا معنى» أو تتوه وسط التفاصيل العديدة جدًا التي تُنسينا كثرتها ما تنطوي عليه ملامحها المُفردة 
من دلالات بالغة الغنى والثراء. والأمر الثاني الذي يشدني إلى ما يكتبه سعيد هو أنه كاتب حياة 
المُهمّشين باقتدار» وهو يكون في أصفى أحواله حين يقوم بتسليط عدساته السردية على أولئك 
المعذبين في الأرض الذين نشأ بينهم في قرية كفر حجازيء والذين ظل يتعاطف معهم في أطراف 
المدينة المعذبة التي تبدو كالوحش الذي يغتال بنيه دون رحمة أو شفقة» في عالم قمعي قد لا يعرف 
فيه المقتول مَن قاتله ومتى قتله» ولكنه يعرف» بالقطع» القمع الذي يقع على القاتل والمقتول» وذلك 
على نحو يجعل منهما ضحايا في عالم كابوسي أحياناء يختلط فيه الفانتازي بالواقعي أحيانا أخرى؛ 
لكن تتداخل العوامل بما يقرّبنا من تخوم واقعية سحرية» هي نوع من الخرافة الفلاحية» إن جاز 
التعبير. 


وسعيد الكفراوي فلاح ابن فلاح» جذوره ممتدة في ميراث القرية التي حملها في قلبه إلى المدينة» 
فظل يرى تجلياتها في الشوارع والطرقات والميادين والبشر والكائنات» وطبيعي أن ينطوي وعيه؛ 
أو لا وعيه السردي» على خرافات القرية وحكاياتها التي انسربت في نسغ كتاباته» تلك التي 
تطرزها بلاغة من نوع خاص» تثؤثر التشبيه على الاستعارة» والكناية على المجاز. وحماسة 
الكاتب جاذبة في كل الأحوال؛ كاشفة عن المدى الإبداعي الذي ينحاز فيه السارد إلى الفقراءء 
المقموعين» المُطاردين» الساعين وراء أحلام مستحيلة» في زمن قاس وعنيد. ولذلك لا تفارق بؤرة 
القص» عند سعيد» شروط الضرورة التي تسجن الكائن» أو تصيبه بالعلة» أو تعصف بأمنه» لكن 
في نوع من السرد الذي يحنو على كائناته» ويلح كي يرى لهم ثغرة ضوء تخترق الظلمة. 


وأتصور أن سعيد الكفراوي يكمل بمجموعته الأخيرة الرؤية الإبداعية واسعة المدى التي تصوغها 
مجموعاته القصصية السابقة التي تبدأ من «مدينة الموت الجميل» و«ستر العورة» و«سدرة 
المنتهي». وتجمع ما بين «مجرى العيون» و«بيت للعابرين» و«دوائر من حنين» و«كشك 
الموسيقى» ورائعته «البغدادية» التي انطوت على نموذج إنساني» وحيد» متوجّدء يتحول إلى شاهد 
على قمع عالم وحشي» لا يخفف من قسوته سوى «حكايات عن ناس طيبين» التي هي لوحات 


حية» واسترسال عفوي لذاكرة فردية جمعية في الوقت نفسه. إن المجموعة الأخيرة دالة على ذلك 
كله في النهايةء وامتداد لعوالم الرؤية الكلية نفسهاء أعني الرؤية التي 

لا تتعارض وحدتها مع تنوع عناصرها وتعددها. ولذلك تبدو كل قصة إضافة كمية وكيفية إلى 
مثيلاتها في المدى السردي الرحب إلى أبعد حد» ف«زليخا» تمزج ما بين الحلم والواقع» كي 
تعيدنا إلى واقع جريح أضاعه الناس» أو نزعته منها قوى قمعية أكبرء و«كوتسيكا» بطلها متوحد 
آخرء ضائع في عالم لم يعد يعرف فيه سوى حلم يفقده كأنها رسولة قادمة بحنية الأبرار في ضجيج 
أصوات لا تنتهي» وقسوة عالم متسارع لا يتوقف ليحنو على عجوز وحيد. و«مياومة» تصوير 
هامشي آخرء في عالم يخرج الإنسان من هدومه» أيامه أسود من قرن الخروبب» لا ظل فيه للذين 
يظلون على ضفاف المدن» يضعون رؤوسهم على رُكبهم» ويحدقون منتظرين. و«السيدة الفاضلة 
والدة الأديب الراحل» تبدو شدوا لِلَحنِ حزين وغروبًا شفيقًا في زمن متقطع من وجود زائل. 
و«شجن ليلى» عن شابة متمردة» تحارب اش بالغناء. و«ولاية الضرير» فانتازيا يختلط فيها 
العنف بالألم الذاتي» وعشق الوجود بالثورة عليه. و«مضيفة لعبيد الرحمن» تمضي مع كابوس 
آخر من صنع صانع الكوابيس الواصل بين الأزمنة المتقابلة التي تجمع بين الحالم والمحلوم به 
الوهم والحقيقة. أما «سن السكاكين» فتصعد بنا إلى تلة من رماد يتخثر الزمن حولهاء وسرب من 
الطيور معلق في العلو فوق المقابر الثاوية» قريبا من الحارات التي فارقها مجدها وجاوزها قطار 
الزمن السريع. و«حصوات الماء» تسعى إلى أن تقبض على لحظة من زمن ولىء لم يبق منه 
سوى أزمنة تنثال مثل مطر ناعم خفيف» لم يعرف سوى الغرباء الذين كانوا أقرباء. و«عطلة 
لرجل» تعود إلى رمز الأب أول من قص القصص ومن أورث ابنه حب الكلام المشبع بطرائف 
الحكايات» في ليل المسامرة المليء باتقاد الحواس وسلالة من قرابة عشاق الحكي الذي يكشف 
مكامن السحر والخوف على السواء. وتمضي الحكايات إلى أن نصل إلى ذُرَّتها: «يا قلب مين 
يشتريك؟» التي يروي فيها الكاتب عن عملية قلب مفتوح عاناهاء ونرى من خلال حدقتي عينيه 
ووعيه كل شيء» ونعبر معه برزخا یربط بين عالمين» ونقترب من شاطئ الموت الذي نفر منه 
إلى شاطئ الحياة» حيث النور» وساعات الصباح الأولى؛ لكن بعد أن نكون قد تعلّمنا من الكاتب 
كيف نواجه الموت بالإبداع» فنحن إزاء مجموعة قصصية تقهر الموت بالكتابة» وتواجه العالم 
برغبة هائلة في إصلاحهء حتى لو أصاب العالمٌ القلب بالعلل التي هي تمن الكتابة في هذا الزمان. 
کم تمنیٹ لو امتدت «يا قلب من يشتريك؟» لتصبح رواية قصيرة شأنها في ذلك شأن «البغدادية», 
فسعيد الكفراوي ينطوي في داخله على روائي مقموع» لن يلبث أن يخرج متفجرا في امتداد السرد 
الروائي. 


شر بجريدة الأهرام» في 2008/12/8. 


قمر على المستنقع1 


بش - الآن جميعا - في بطنه نضرب في بحر الظلمات؟" تلك كانت كلمات الدكتورة "سناء 
فرج"» بطلة رواية "قمر على المستنقع" التي سحرك كين مايا رويك الهلال" في القاهرة. 
منذ 1995 وهي سلسلة أخذت تلفت إليها الأذهان فى السنوات الأخيرة بما تقدمه من أعمال روائية 
متميزة» يستحق اختيارها الإشادة والتقديرء لما يؤكده من مستوى رفيع وصل إليه الإبداع الروائي 
في مصر وغيرها من الأقطار العربية. وهو مستوى يؤكد أننا نعيش في زمن الرواية وعصر 
ازدهارها اللافت بالقياس إلى غيرها من الأنواع الأدبية. و"قمر على المستنقع" هي العمل الروائي 
الأولى الت تضمتتا روات ار الأولى "القاهرة" التي صخرك شمن سلسلة "الاب الذهبي" 
في تشرين (أكتوبر) 4 في القاهرة (وليس 1 كما ورد خطأ في تذييل هذه الرواية 
والرواية السابقة عليها مباشرة). 


وكالعادة» في روايات علاء الديب - لكن هذه المرة على نحو أوضح - نواجه العمل الروائي 
القصير المكثف». الذي يقترب من الشعر في اكتنازه اللغوي» وتجاوب رموزه الدالة» والتوتر 
الدرامي للمونولوج المسيطرء في انطلاقه من "أنا" البطل المأزوم التي تخاطب نفسهاء عبرناء في 
تشظيهاء بواسطة ضمير المتكلم الذي ينبني به الخطاب السرديء ليحملنا مباشرة» بلا مقدمات» أو 
ثرثرة» أو استطرادء أو زخرفةء إلى رؤية متميزة لعالم منهارء تقف فيه الشخصية المركزية بلا 
أقنعة» وحيدة» متوحدة» ملتبسة» متعددة الدلالة. عالم ليس فيه سوى دوائر مغلقة» يسير فيها البشر 
دون وصل أو اتصالء جُرْر منعزلةء في بحار من الزحام والضوضاء والطمع» يلتقون مصادفةء 
ويفترقون حَثْماء ولا يتبادلون سوى المنافع والفواتير العاجلة والمؤجلة. الحديث بينهم لم يَعْد ودا 
وتواصلاء أجهزة إرسال وحيدة الاتجاه» تُرسل أكثر مما تستقبل» تتحدث دون أن تسمع» تنعكس 
أو تجليها في أشياء المكان وعلامات الزمان» ضمن علاقات لغوية كالوتر المشدود. 


وتبدو الجُمل»ء في هذه العلاقات» قصيرةء حادةء مُثلّمة أحياناء تتدافع مسرعةء المسكوت عنه فيها 
أكثر من المنطوق به»ء والحركة الداخلية فيها تبين عن المكبوت» المقموعء لكرج ما يتجسد 
بواسطة الرموز التي تبدأ من العنوان ولا تفارق تفاصيل المكان أو الزمان» في التتابع غير المنتظم 
للسرد. 


ويبدو المكان بوجه خاص» في رواية "قمر على المستنقع"» منتهكاء غاضبا. والزمان متقطع 
الأوصال. كلاهما مُحْكم الإغلاق» حتى في تقطعه وانتهاكه»ء كالزنازين المنفصلة الصماء التي لها 
جدران من زجاج» 1 

ولا حركة فيها سوى حركة السقوط الذي يضع الشخصيات» الأبطال الذين بلا بطولة. مرة بعد 
أخرىء في مواجهة النهاية» حيث نقرأ تعليقا نهائيا كان لا بد منه» في نظر الراوي الذي يلفتنا إلى 


ورقة صغيرة بخطه الذي يشبه نكش الفراخ» مكتوب فيها ثلاث مرات: "اصنع لنفسك فلكا من 
خشب فها أنا آت.. وبعدي الطوفان". وهي عبارة تسترجع "الطوفان" في سفر التكوين» كما 
تسترجع خطاب الرب إلى نوح» عندما أمره أن يصنع له تابوتا من خشب قطرانيء قبل أن يأتي 
بطوفان مياه على الأرضء ليهلك كل جسد فيه روح حياة من تحت السماءء وكل ما في الأرض 


والشعور بهلاك كل شيء حول الذات» انهيار كل شيء في العالم المحيط تداعي الأحلام العامة 
والخاصةء تحطم المشروعات الجمعية والفردية» دون أمل في عاصفة ربيعية تكتسح كل مظاهر 
السقوط لينبني كل شيء من جديد في سفر النشأة والتكوين» هو الشعور الذي يمثل النغمة الأساسية 
في رواية "قمر على المستنقع"» ويضعها ضمن الأعمال الإبداعية التي تحاول أن تجمّد رؤى 
السقوط القومي» على نحو ما تمثلتها مخيلة جيل الستينيات» ذلك الجيل الذي بدأ نشر أعماله 
المؤثرة منذ مطالع الستينيات» بعد أن شهد سنوات المد القومي» وحلم فيها ومعها بعالم من الحرية 
والوحدة والاشتراكية» عالم يملأ الأرض عدلا بعد أن مُلئت جورا. لكن سرعان ما تحطمت هذه 
الأحلام على كارثة العام السابع والستين» وتتابعت كوابيس السقوط التي أحالت وحدة الرؤية في 
عالم المشروع القومي إلى شظاياء واستبدلت بالأمن في البداية يقين النهاية» وبوعي التمرد» الوعي 
المنكسر بالسقوط الفردي والجمعي»› العام والخاصء ذلك الوعي الذي لا يرى في العالم سوى مساء 
أخير على هذه الأرضء أو طوفان لا نجاة منه إلا بالخلاص الفردي للأنا التي لا تتواصل مع 
غيرهاء ولا تتصل بغيرها من البشر الذين يُذيعون على موجة لا تستطيع التقاطهاء فترسخ العزلة 
في قرارة وعيهاء دون أمل في أن يكون هناك ما يمكن أن يُسمع في الخارج. 


هكذاء تطلع الدكتورة سناء فرج من صحراء وحدتهاء تسحب جسدها المهزوم وروحها المطعونة 
في رواية علاء الديب» متوحدة أمام البحر الأسود الساكن في السماءء وحيدة في مواجهة نصف 
قمر مخنوق» كأنه هي أو كأنها إياه» يسقط ببطء في مستنقع يمتد أمامها بلا نهاية. هذا القمر 
المخنوق الغارق في الظلمة يطاردها كالكابوس» كأنه قرينها أو صورتها الرمزية المنعكسة في 
مرآة الطبيعة» يلتف ضوؤه المريض الشاحب على عنقها فيمنعها من التنفس والبكاء» ويطبق على 
وعيها فيمنعها من التفكير في شيء سوى السؤال الذي يقول: "أين اختفت عائلتي وأصحابي وبلدي 
وكل ما كنت أحلم به؟ الأخ الطبيب الذي كان يتحدث عن طب الريف وخدمة الفقراء هَجَّر الوطن» 
وأخذ الجنسية الكندية» وأنجب أولادا شقر لا يتحدثون اللغة العربية. والأخت العزيزة "نورا" 
ضاعت» خطفها غول النفط فأصبحت امرأة مسحوقة يتاجر بها رجل غبي غني. و"عزة" صديقة 
الصبا والشباب» والحب البكرء وليالي السّهر والقمر والأحلام؛ انتهت إلى النقاب» فأصبح صوتها 
عورة كإرادتها التي سلبها زوج مسؤول عن عمل إسلامي كبير وخطير. والحبيب الذي جاء 
كالغيمة البهيجة في صحوة المشروع القومي» ضاع كالمشروع القوميء ولم يتبق منه سوى ذكرى 
دامعة» كأنها مرثية حصان عربيء أصيلء لاح في أفق الحياة ليرتحل مكسورا وحيدا. هذا الحبيب 
الذي أشبع المرأة في سناء فرج» وأحبها وعلّمهاء كان الوجه الآخر من الوطن الذي أشبع حلمهاء 
ذات مرة» فعلمها أن ترفع رأسها وتحلم بالغد الجميل. ولكن الحبيب الذي كان كالوطن في الوعدء 
والوطن الذي كان الحبيب في بهجة الأمل» انكسرا قبل الذروة التي أرادا أن يبلغاهاء فتحول 


كلاهماء وعبر» وترك المرأة الحبيبة مبذولة متاحة مباحة کالبلدء عطشى إلى الأبدء تنعق في 
TT‏ 


هذا التوازي بين العام والخاصء الفردي والجمعي» هو الذي يصنع علاقات السردء عبر تعاقب 
الزن الذي لاع به الوخي الذاتي للبطل: © سناع فرج .في تيده إلى الأمام:والئ الورزاءء 
متنقلا بين أزمان الشخصية المحورية» وتقلب نقائضها ومحطاتها ما بين نقطة البداية التي يتحرك 
مها .الزمرن التاريكي: للشيرة. الرواتي الذي بتر جع الماطيء ليل إلن- نقظة:النهاية التى. لا 
تفصلها عن نقطة البداية سوى أيام معدودة» هي الأيام التي تقضيها الشخصية المحورية - سناء 
فرج - على شاطئ البحر في "مرسى مطروح"؛ هاربة من ماضيها وحاضرهاء متجردة من كل 
شيء» بلا أقنعة» صوتها هو ذاكرتهاء مزيج من الحكمة والسخرية» بلا لحظة طازجة بكرء ولا 
ل راف بها الشاطئ: بلا كهاية: .ولا يستطيغ: جن انحر أن رعا من الاكنقات 
الدوري الذي ينتابهاء ولكنه يتحول إلى مرآة لهاء مطلق ووحيد مثلهاء يقتحمها وتقتحمه في زنِدّية 
مستحيلة؛ يولد فيها رغبة البحث عن مكان جديدء عن نقطة جديدة تبدأ منهاء نقطة غامضةء تقع 
هناك في ذلك المجهول» لا تصل إليها إلا الطيور القوية المغامرة. 


لكن ما هذه النقطة؟ وهل تصل إليها سناء فرج؟ وهل يمكن أن تصل إليها في فلكها المتوحدء بلا 
رجل تبادله الحلم» أو وطن يبادلها الوعد؟ ذلك هو السؤال الذي تطرحه رواية علاء الديب على 
قارئهاء في موازاة السؤال الذي تطرحه البطلة على نفسها حين تقول: "ماذا فعلت لكي يسلمني 
قدري» وبلديء وأهلي لهذا المصير؟". والإجابة تبدأ منذ البداية» من "عزيز" الحبيب الأول الوحيد 
الذي تفجر كالحلم في زمن "عبد الناصر" كأنه مجلاه الفردي» وصورته الخاصة» فانكسر 
بانكساره وانهزم بهزيمته» فهجر الوطن واستهلكه منفاه الاختياري» إلى أن مات غريبا بالسرطان. 
وتثني الإجابة بالزوج "منير فكار" الذي جاء في زمن السادات» بعد انكسار الحلم الخاص والعام؛ 
كأنه التجسيد الشخصي للعام» في زمن الهجرة الكبيرة» والتحول الكبير» زمن البحث عن نقائض 
الأحلام القومية» والبحث عن وهم الثراء الخليجي. منير فكار الذي كان لزجا كالنفطء أسود المخبر 
مثله. أستاذ اللغة التي يخونها كأحلام المرأة التي اقترن بهاء جامع الدنانير النفطية الذي كان 
الشخصية الرئيسية في الرواية السابقة "أطفال بلا دموع"» حيث استمعنا إلى صوته»ء وتعرفناهء قبل 
أن نتعرف المرأة التي أراد أن يسلبها الحاضرء فقاومته وحيدة» ضاريةء لتنتزع منه حريتهاء 
متخلية عن الثروة النفطية والمنصب الجامعي» لتبدأ من جديدء باحثة عن نقطة بداية جديدة 
غامضة: ملتبسةء مستحيلة في الوقت نفسه. ‏ - 


وحاضر الإجابة هو زمن ما بعد السادات» زمن العشيق "هاني قبطان"» رجل الاستثمار والاقتصاد 
الحرء ثمرة التحول إلى نظام اقتصادي سياسي جديدء لا محل فيه للأحلام القديمة عن الوحدة 
القومية والاشتراكية والحرية. الزمن الذي تبدأ فيه سناء فرج من نقطة شبيهةء إلى حد ما وببعض 


الاحتراس» من النقطة التي انتهت عندها "زهرة"» في "ميرامار" نجيب محفوظ؛ أعني من النقطة 
التي تتوازى فيها الإحباطات» وتتقاطع فيها لحظات السقوط فلا يبقى سوى المصير الغامض» 


والمستقبل الذي تتساوى فيه كل الممكنات» دون وعد يبعث على الأمل» أو قبي من نور يلوح في 
نهاية النفق المُعتم. 


والزمن التاريخي الخارجي الذي يومئ إليه السرد هو الحاضر الملتبس الذي ينطوي على 
تعارضات متوازية» متكافئة» تتقابل نظائر ها داخل السرد» تقابل النقائض المتداين ة» أو تقابل الغرفة 
المغلقة المُعادية كالسجن والبحر الممتد بلا نهاية في علاقات المكان الذي تفترشه "مطروح"» حيث 
تقع أحداث الرواية. وتتحرك التداعيات السردية بلا فصول» متدافعة: في أفق المكان» ما بين 
الفضاء المخنوق للغرفة المغلقة والفضاء المفتوح للبحر اللا نهائي. الفضاء الأول أفق معتم» 
مقبض» > مُحبط محاط برائحة المرض» وخرابات وحشية يتصاعد منها دخان حرائق قمامة»› 
وحضور عدائي غريب. والفضاء الثاني أفق واعد وحضور أليف» وامتداد له نهائي» وانطلاق 
محايد يغري بالمغامرة والبحث عن شيء جديدء لكن دون هوية محددة. 


وما بين النقيضين تَتَتابَعْ الحركة المكانية في "قمر على المستنقع" متعامدة على حركة الزمن 
المنقسم على نفسه»ء المعلق دائما ما بين عهد الحبيب الأول (في العصر الناصري) والزوج (في 
العصر الساداتي) والعشيق (في العصر الحالي)» تلك الحركة التي تبدو متوجهة صوب مستقبل ماء 
باحثة عن نقطة ملتبسة» بلا علامة مفرحة أو أمل مطمئنء فليس في الرواية سوى مجرد الرغبة 
في الوجودء المضي داخل فلك الأنا الخاص للذات المنعزلة. هذا الزمن المنقسم على نفسه»ء المتوتر 
ما بين نقائضه هو الوجه الآخر من المكان الممزق بين عناصره» حتى يعثر على النغمة التي 
تنتظمه» فهو الفضاء غير المتجانس الذي يبدأ وينتهي من مدينة "مطروح" التي كانت تبدو» في 
تقاطع الأزمان» امرأة راقدة في فراش منكوش بعد حب لا يشبع ولا يروي» منتهكة وغاضبة» 
يحدها الكورنيش الذي يضيء ويلمع وحده» في مواجهة شوارع فظيعة» قذرة» مليئة بالحفر 
والمطبات. وتلك صورة مكانية رامزة إلى عالم سناء فرج» توازي دنياها التي تحاول أن تصل فيها 
إلى بر الأمان» لا يؤنسها سوى خادمة محبة وطفلة وطفل هما نوارة الفرح الواهن في حضور 
عدائي يجسده الآخرون. 


هذا الحضور العدائي هو بعض الحضور الذي يجسده الزوج الذي انتزعت منه سناء حريتهاء 
فصوتها هو الصوت المناقض لصوته الذي تجسد في الرواية السابقة» (أطفال بلا دموع1989) 
حيث أدى ضمير المتكلم الدور نفسه في الغوص بناء حيث الأعماق المتضاربة في شخصية منير 
فكارء الأناني» المُرائي» الزائف» في سخرية لاذعة» لا يفارقها قدر لافت من الإدانة التي يبديها 
المؤلف المضمن بطرائق ماكرة. وهي إدانة تختفي ليحل محلها تعاطف ملتبس مع البطلة التي 
يقودنا ضمير المتكلم نفسه إلى دنياها الخاصةء في "قمر على المستنقع"» فنواجه عالّما متكاملا 
على مستوى التلقي» حيث القارئ المضمن is‏ المتتابعتين - "أطفال بلا دموع" 
و" قمر على المستنقع" - اللتين يمكن أن نقرأهما متصلتين أو منفصلتين؛ لأن لكل منهما استقلالها 
a‏ الوقت نفسه تجاوبهما في الرؤية الكلية التي تجسد التحول المدمر للانتقال - على 
المشكويين الخاض والعام - من وحدة عالم المشروع القومي إلى تشظي العوالم المناقضة له. 


ويكشف الحضور العدائي لهذه العوالم المناقضة عن وجهه القمعي» على المستوى الاجتماعي» في 
النظرة إلى المرأة بوصفها الكائن الأدنى من الرجلء التابع الذي لا بد أن يحيا في كنف سيد مطاع 
يرعاه» العورة التي لا بد من إخفائها عن الأعين والآذان» الضحية المتكررة لرجل المال والسياسة 
والدين» في عالم لا تزال سناء فرج تبحث فيه عن رجل» وتحيرها هذه الرغبة في الوقت نفسه. 
وليست الحيرة بسبب الجنس» فما لا تفهمه سناء هو ذلك الشعور الذي انبنت عليه» والذي أنشأها 
عليه المجتمع المتحول» الشعور بأن الوجود دون رجل وجود ناقص» حضور مبتور» معرفة غير 
ممكنة» فراغ ما يجب أن يملأه أحدء كأن الدنيا كلها متوقفة على الرجل المختار الذي تمارس 
المرأة وجودها الناقص معه» أو يغيب حضورها العورة بالتبعية المطلقة له. 


ولم تكن سناء فرج تعاني هذا الشعور بالنقص أو الاختلاف المتدني قديماء أيام "عزيز"» الحبيب 
الأول والأخيرء في زمن الوحدة القومية المنتصرة» حين كان الوطن للجميع والدين لله. ولكن زمن 
الهزائم أتى معه بالفرقة بين أبناء الوطنء والفتنة الطائفية التي تلمح إليها الرواية في رهافةت 
كالتعصب الذي انتشر كالوباء» في موازاة تصاعد القمع الذي يمارسه الذكر على الأنثى» القمع 
الذي جسدته الرواية بنساء شائهات تحولن إلى سلع تباع وتشترىء بلا إرادة أو كرامة أو حضورء 
والقمع الذي تكثف في شخصية "نجية" على وجه الخصوصء تلك الكائن المتوحد الموازي لسناء 
فرج» وفي سنها تقريباء كأنها إياها في موقع الضحيةء أو كأنها ما يمكن أن تكون عليه تحت وطأة 
القهرء حين لم تملك سوى إمكان التحول إلى النقيض» حيث الأنوثة الملتبسة بالذكورة» أو الازدواج 
الذي يجمع بين الصنفين» ذكر وأنثى ة في الوقت نفسه. 


والعلاقة الملتبسة بين سناء فرج (السيدة) ونجية (الخادمة) صورة أخرى من العلاقة بين سناء فرج 
(المرأة) وهاني قبطان (الرجل) العشيق الثري؛ أعني أنها بُعد آخر من الحضور نفسه الذي ينفي 
الحرية؛ لأنه 

لا يستطيع أن يصنعها أو يهبهاء فيحيل الحياة إلى صفحة واحدة» نغمة متكررة» تنزلق معها 
اللحظات والأيام بلا فرح أو حزن من الأعماق» 

وبلا تواصل حقيقي أو اتصال بين الكائنات. إنها حياة الحضور الغائب والغياب الحاضرء التي 
تحياها سناء فرج» تلك التي بدأت مؤمنة بأن نساء الأرض جميعا خُلقن طاهرات» وأن الحب كان 
أخضر مرويا كحقل برسيم في ندى الصبح» والوطن كان واعدا كنسمة الفجرء > فانتهت إلى فقدان 
اليقين والانقسام على نفسهاء متشظية في مدارها المغلق» تقاوم - قذر طاقتها - القوى التي تقود إلى 
الهزيمة الكاملة» منكسرة ومُنتهكةء لكنها تعاند وتكابر بلا بطولةء أو حتى اذِّعَاء بطولةء كأنها 
المجلى الأنثوي الخاص لزمن الوطن العاذو قي Ra‏ 
فسناء فرج لم يعد لها مستقبل تراه» لكنها تحتضنه في التباسه كما تحتضن ابنها المحموم» 
المضغوط معها في مقعد الأتوبيس الضيق» وهي تعود به» عبر صحراء طويلة وعدم» إلى القاهرة. 


نُشر بجريدة الحياة اللندنيةء في 1995/10/30. 


صاحب الجميلات المظلوم1 


عندما فرغث من قراءة رواية «الجميلات» التي لم أقرأها قبل ذلك للأسف» ربما بسبب الضوضاء 
التي أثيرت حولهاء ازددث يقينا أن محمد عبد السلام العمري واحد من أبرز الروائيين المعاصرين 
الذين نالهم ظلم سوء الفهم والأحكام العاجلة أو السماعية. وهو الأمر الذي أدى إلى مُصادرة 
الرواية» ومثول الروائي أمام النيابة» ولولا مثابرة الروائي العنيد» ولجوئه إلى القضاء الذي نظر 
في القضية»ء لما خرجت الرواية منتصرة بواسطة حكم قضائي نزيه» وضع حسنة مُضافة في 
ميزان حسنات القضاء المصري الذي أنصف الكتاب»ء مفكرين ومبدعين» ابتداء من طه حسين 
صاحب «في الشعر الجاهلي» (1926) ولیس انتهاء بمحمد عبد السلام العمري صاحب 
«الجميلات» التي ظلمها مسؤولون وتاب كبار 

بلا وجه حق» وهاأنذا أشعر بتأنيب الضمير لأني لم أقرأ الرواية في وقتهاء ولم أدافع عنهاء وعن 
صاحبها الذي لا أزال منطويا على تقديره والإعجاب بمنجزاته» خصوصا ما ت تتميز به من جرأة 
وجسارة ولا أزال أرى أن محمد عبد السلام العمري واحد ممن ظلمتهم الحياة الثقافية, وظلموا 
أنفسهم في الوقت نفسه»ء فهو مولود مثلي سنة 1944ء يفصل ما بين تاريخ ميلاد كل منا أشهر 
معدودة من العام نفسه ولكنه تخرج متأخرا من كلية الهندسة جامعة حلوان سنة 1975»؛ وسافر بعد 
تخرجه مباشرة ليعمل في السعودية حوالي سبع سنوات» وعندما عاد سنة 1984 كان المشهد 
الأدبي المصري تغير تغيرا كبيرا عما كان عليه في السبعينيات ولذلك لم يُحسب محمد عبد السلام 
العمري على أبناء جيله الذي حفر الصخر بأظافره منذ ما بعد كارثة العام السابع والستين إلى كل 
سنوات السبعينيات ليحقق إنجازاته الكبرى التي أهلته للهيمنة على الحياة الأدبية في الثمانينيات. أما 
جيل الثمانينيات الصاعد فكان يرى في إنجاز محمد عبد السلام العمري إنجازا ينتمي إلى مرحلة 
سابقة رغم تميزه» وظني أن محمدا لو دخل ساحة الإبداع الأدبي مع المولودين في الأربعينيات 
مثله» لكان حقق لنفسه حضورا أدبيًا أكبر وأكثر ترسخا بالتأكيدء وما كان عليه أن يدفع ثمن الغربة 
التي دعمته مالياء ولكنها أخَّرته في مدى الظهور الأدبي بالتأكيدء فظل واقعا بين كُرسيين كما يقول 
طه حسين. 


ولكن بعيدا عن مدى الحضور ومعرفة القُرّاءء فقد استطاع محمد 

عبد السلام العمري أن يحقق عبر خمسة عشر عاما من الإبداع ما يؤكد قيمته الإبداعية ومكانته 
الأدبية التي تأخرت في التراتب الزمنيء لكنها 

لا تزال متوهجة في تراتب القيمة. 


ولقد عرفت محمدا الكاتب والصديق في أواخر الثمانينيات» بعد أن نشر له المرحوم سامي خشبة 
مجموعة قصصه القصيرة «شمس بيضاء» التي كانت أول ما قرأث له. بعد أن أوصاني بقراءتها 
سامي خشبة؛ وذكر لي أن كثيرين من المبدعين مثل أحمد حجازي ويوسف إدريس 

الإبداع ولم أستغرب بعدها أن يطلب مني الصديق كمال ممدوح حمدي مناقشة المجموعة في 


البرنامج الثاني بالإذاعة» فاستجبت بعد أن كنت قرأت المجموعةء ورأيت فيها إنجازا إبداعيًا 
أصيلاء يحسب لكاتبها وأذكر أني أشدت بما في السرد من سلاسة وعفوية وقدرة على التوصيل 
الذي لم تكن تنقصه الجرأة ولا الجسارة في التعرض لموضوعات مسكوت عنهاء وأشدت على 
وجه الخصوص بقصة «طريق الكفار» وما فيها من تميز وجرأة في معالجة ما خبره الكاتب 
نتيجة حياته وعمله لسنوات في المملكة السعودية ولم أكن أدرك في ذلك الوقت أن محمدا وهو 
الاسم الذي تعودت أن أناديه به سوف يتخذ من حياته في السعودية مصدرا يستمد منه روايات 
عديدة» حفرت لنفسها مكانا بالغ التميز فيما يمكن أن نطلق عليه «روايات التغريبة المصرية 
الكبرى»» وهي الروايات التي تتحدث عن التجارب الإنسانية التي لا تخلو من قمع» والتي تصور 
أحوال المصريين الذين اضطرتهم الظروف الاقتصادية» متضافرة مع الفساد السياسي بلوازمه 
المعروفة» إلى العمل في منطقة الخليج بوجه عام والسعودية بوجه خاص. 


وبالطبع كان لا بد للمصدور أن ينفث وأن تصوغ الروايات مشاعر المهاجرين» بحثا عن الأمان 
الاقتصادي» إزاء أوضاع التمييز الحادة التي قابلوهاء في الأقطار العربية النفطية التي ذهبوا إليها. 


والحق أن هذه الروايات» روايات التغريبة العربية» تظل الأغلبية فيها للرواية المصرية» وأنها 
تشكل في ذاتها فضاء مغريا بالدراسة بوصفه أحد فضاءات الرواية المصرية التي جمعت بين 
النقيضين؛ الهجرة إلى الآخرء حيث التجربة المعرفية للحوار مع الحضارة الغربية المتقدمةء 
والهجرة إلى الأقطار النفطية» حيث الثراء غير المتوقع» والتجربة الاجتماعية التي لم تخلُ من 
القمع والتمييز في غير حالةء لكنها تجربة لا تزال مصدر ثراء للإبداع الروائي» وكنز لا ينفد 
لاكتشاف التجربة الإنسانية التي تظل دائما في حاجة إلى الكشف» بعيدا عن التمييز بين الهجرة أو 
المنفى الإجباري أو الاختياري لبلاد الغرب المتقدم والهجرة أو المنفى بنوعيه لبلاد النفط. 


ولذلك لم يكن من الغريب أن تتتابع روايات محمد عبد السلام العمري عن أوجه الحياة المختلفةء 
والتجارب المتعددة والمعقدة في علاقة بطل روائي مُتخيّل مصري - في الأغلب - بالواقع المختلف 
في بلاد النفطء لكن مع الإلحاح الدائم على إنطاق المسكوت عنه في علاقات هذا الواقع بتركيباته 
القبلية وتمايزاته الطائفية والتباين الهائل لتوزيع الثروة فيه» وما ينتج عن هذا التباين من تعقيدات 
في العلاقات الإنسانية» والتكوينات التقافيةء والأوضاع الاجتماعية. 


وقد أثارت جرأة محمد عبد السلام العمري عليه طائفتين؛ الأولى: المتزمتون دينيًا الذين هاجموا 
قصته القصيرة «صلاة الجمعة» المنشورة في جريدة الأهرام التي نالت من الهجوم الكثيرء 
وأحدثت دوامة دالة في فضاء الاستجابات القرائية» وثانيتهما: من المُتسرعين في إطلاق الأحكامء 
والحُكم بمجرد السماع وكان ذلك في حالة رواية «الجميلات» التي أراها أهم ما كتبه محمد عبد 
السلام العمري» وما سيظل علامة بارزة في تاريخ الرواية المصرية الحديثة والمعاصرة وهي 
رواية أعدها بيضة ديك محمد عبد السلام العمريء ولكن الاتهامات التي أحاطت بها ملأت 
الأعين بالغبارء ولم تتح للنقاد فرصة القراءة الهادئة والمُحايدة لهذا العمل المُتميز الذي 

لا أزال أراه إنجازا استثنائيّاء جسورا في دفاعه عن المرأة العربية التي لا تزال تعاني القمع الذي 


يتفاوت بتفاوت الأقطار والثقافات والطبقات» ولكنه 

لا يزال قمعا قائما منتشرا من المحيط إلى الخليج» إلى درجة دفعت محمد العمري إلى كتابة ملحمة 
روائية» جسورة حتى في طرائق سردهاء والتعدد المذهل لشخصياتها الذي يؤكد حضورها الفاعل 
في فضاء الروايةء نوع من الاحتجاج والرفض لكل ما ثعانيه المرأة في مدينة المُطلقات والعوانس 
التي تمتد من المحيط إلى الخليج» وتشمل كل فئات النساء» في عمل إبداعي يؤكد مكانة محمد عبد 
السلام العمري الذي لم تفه نحن النقاد حقه من التقدير الذي لا يزال جديرا به 


نُشر بجريدة الأهرام» في .2011/7/4 


ما وراء القمر1 


الحياة والموت وجهان لحقيقة واحدة هي الحضور في الغياب» أو الحضور فى الوجود. كلاهما 
کور ناكار نين کے رکا فا ھا مل من لے ,ا وا ست مقلع قر 
برزخ خفي يفصل بقدر ما يصل بينهما. ولذلك فمن الممكن أن يكون الموت حضورا في الوجود 
والحياة غيابا في الوجود. وانظر إلى ما قاله صلاح عبد الصبور عن الموتى الأحياء والأحياء 
الموتى» أو إلى ما قاله محمود درويش عن الحضور في الغياب أو الغياب في الحضور. وقبل ذلك 
الأساطير التي تحدثت عن البرزخ الذي يصل بين الحياة والموت» أو خارون ملاح القارب الذي 
يعبر نهر الاستيكس أو الأخيرون الذي يعبر من شاطئ الحياة إلى شاطئ الموت» ولا يحمل أحياء 
إلا فيما ندر. وعلى الأغلب - فيما يقال- فإن أصله مصري. وهو وما أميل إليه» «فالعالم الآخر 
عند المصريين القدماء هو (دوات) الذي يقع فيما وراء القمر. وباستطاعة الأرواح التي تسكنه أن 
تنتقل ما بين العالمين كلما أرادت». وهذا ما ذكرته جيرالدين بنش في كتابها عن «السحر في 
وراء القمر» التي أصدرتها الدار المصرية اللبنانية منذ أشهر معدودة. 


ويحمل الجزء الأول من المجموعة عنوان: «الكُتّاب لا يموتون». وتتصدره قصة «من يوميات 
رحلة إسبانية». وتدور حول سفر الراوي (الذي هو قناع للمؤلف) إلى مدريدء وهناك تقترح عليه 
صديقته الإسبانية «إيزابيلا»» بعد أن اشتركا في الصباح في مظاهرة ضخمة في قلب مدريد ضد 
مذبحة الفلسطينيين في غزة» وحملا معا العديد من اللافتات التي تندد بالضربات الوحشية التي 
دأبت قوات الاحتلال الإسرائيلية على توجيهها للمدنيين الفلسطينيين العْرّل. وقالت إيزابيلا لصديقها 
الراوي: «إننا على الأقل نقتل الثور» ولا نواصل تعذيبه عشرات السنين كما يحدث للفلسطينيين». 
وتكون هذه الجملة استهلالا للذهاب إلى «الكوريدا» 

- حلقة مصارعة الثيران- حيث يستمتعان بفن المُصارع الشاب «سباستيان كاستيا». وبالفعل 
يستغرقان في مشاهدة المصارعة»ء ويلفت نظرهما أن المصارع» قبل أن يبدأ في مواجهة الثورء 
يدور أمام المدرجات المملوءة بالمشاهدين» رافعا قبعته السوداء في أثناء تحيته صفوف المدرج 
الكبير» إلى أن يقذف بها إلى سيدة كانت تجلس في الجانب المظلل من المُدرجات» كأنه يهبها الثور 
الذي سوف يقضي عليه. ويشاهد الراوي السيدة التي ألقى إليها المحارب قبعته وهي تميل على من 
يجلس إلى جوارها فيفاجاً بأنه يوسف إدريس الذي مات سنة 1991. وعند الانتهاء يخرج الراوي 
مع صديقته الإسبانية» ويقابلان يوسف إدريس الذي يدعوهما إلى أعرق مطعم في مدريد» حيث 
سيتناولون العشاء مع المصارع الإسباني. وفي المطعم يدور الحديث عن فن مصارعة الثيران» 
ويخبر يوسف إدريس الراوي عن شغفه بمصارعة الثيران» وأنه يرى حلقتها منطقة وسطى بين 
أكبر ضدين» وهما الحياة والموت. تلك المنطقة التي تعيش فيها الحياة جنبا إلى جنب الموت» 
يتصارعان كما يتصارع «الماتدور» و«التورو». يعني المنطقة التي تتقابل فيها الحياة مع الموت 
دون أن يعرف أحد مَن الذي على قيد الحياة ومن الذي في عالم الأموات. هكذا تقودنا المناقشة 


الفلسفية إلى أن حلقة مصارعة الثيران هي فضاء رمزي للصراع الأبدي بين الحياة والموت» 
فضلا عن كونه فضاء يجمع ما بين الأحياء والأموات الذين يعيشون في عالم واحد. 


هذا العالم الواحد هو ما تقودنا إليه مجموعة محمد سلماوي» حيث الوجود الذي يحتوي الموت 
والحياة» وتدخلنا المجموعة إلى عوالم جديدة» تصل بينها وحدة موضوعية تجمع بين قصص 
الشاعرية ولا صدمة المفارقة في أحداث تصل بين مدريد والقاهرة ولندن وهامبورج وغزة 
وطرابلس والسويداء والقدس وبيروت وجزيرة لمبيدوزا الإيطالية. ولا نلقى في هذه القصص 
شخصيات يوسف إدريس فحسبء وإنما نستأنس بحضور أسمهان ونجيب محفوظ وشهداء ثورة 
5 يناير الذين لا يزالون يسألوننا عن ماذا حققنا من شعاراتهم عن الحرية والعدالة الاجتماعية 
والكرامة الإنسانية» وقبل ذلك كله الدولة المدنية. أضف إلى شهداء 25 يناير» شهداء غزة والأقباط 
الذين قامت داعش بذبحهم في ليبيا في قصة «إحدى وعشرين طلقة». 


وتكشف المجموعة عن إحساس مأساوي ينطوي على قدر من إحباط الأحلام» واليأس الذي ينتهي 
بانتحار كاتب مصري في المنفى» أو سيطرة مبدأ الرغبة على مبدأ الواقع» حيث تنفجر رغبة 
الثورة على نظام مبارك وبقاياه الفاسدة وتقوم بنسفها بما يجعل أشلاءها تتطاير في الهواء. أما 
الحزن الذي يأخذ بجماع النفس على مآسي شبابنا الذي تضطره قسوة الحياة إلى الفرار عبر قارب 
عاجز عن مواجهة أمواج البحر العاصف في قصة «ثمانية أيام». وهو حزن يختلف في النوع عن 
حزن الغضب المكتوم في مشاهد أطفال الشاطئ الفلسطينيين. ويكتسب هذا الحزن لونا أسود قاتما 
في «إحدى وعشرين طلقة». ويتحول هذا الحزن إلى رغبة نبيلة في إعادة الاعتبار إلى الموتى في 
«اسم هان». أما «شجرة اللوز» فتتحول إلى شجوية ناعمة في شجرة اللوز. أما «باطمن عليكي» 
فهي مرثية شاجية لأحد الشباب الذين فتلوا في ثورة 25 يناير. 


ولكن لماذا يعود الموتى إلى عالمنا؟ هل لأنهم يريدون التواصل معنا أو إبلاغنا رسالة ما؟ المؤكد 
أن هناك بعض الحق في ذلك. وهو أمر واضح في عدد لا بأس به من قصص المجموعةء 
خصوصا قصص مثل «يوميات رحلة إسبانية» أو «وقائع انتحار كاتب مصري في المنفى» أو 
«اسم هان». ولكن هناك البُعد الآخر الذي ينطوي على إدانة للواقع الذي نعيشه» خصوصا غياب 
العدالة الاجتماعية الذي يدفع شبابنا إلى إلقاء أنفسهم في عواصف مهلكة لا ينجو منها إلا من رحم 
ربيء في الرحلة البحرية الخطرة إلى إيطاليا أو اليونان» أو غيرهما من الدول الأوربية الواقعة 
على الشط الآخر من البحر الأبيض المتوسط. وإلى جانب ذلك هناك إدانة الإرهاب الديني الذي 
يغتال الأبرياء من المسلمين والمسيحيين» في نوع من الغدر الزنيم» والقسوة الوحشية التي تحيل 
الإرهابي الديني إلى كائن لا علاقة له بمعنى الإنسان أو الإنسانية. وهناك» فضلا عن ذلك الإدانة 
للعدوان الإسرائيلي المتكرر على الشعب الفلسطيني الأعزل والمذابح التي ارتكبتها إسرائيل» 
ويصعب على الضمير العربي بل العالمي نسيانها أو غفرانها. وهناك - أخيرا- الإدانة المضمرة 
لكل من تجاهل شهداء 25 يناير الذين أسقطتهم رصاصات الغدر التي نسيناها ونسينا معها محاكمة 


الذين ارتكبوهاء بل مواساة الأمهات الثكالى اللائي يحملن أبناءهن الشهداء في قلوبهن» ويعشن في 
ذكرياتهن بما يصلهن بالحياة مع الموت عبر الذاكرة. 


والحق أن من يرد أن يصل هذه المجموعة بالبُعد القومي في أعمال محمد سلماوي الإبداعية في 
موضوع مأساة فلسطين فسيجد ما يصل هذه المجموعة بما يتجاوب معها من كتاباته الروائية. ومن 
يرد أن يصل هذه المجموعة بظاهرة الإرهاب الديني المخيفة التي نتجت عن التعصب والتطرف 


الديني فسيجد ما يصل هذه المجموعة بمسرحية «الجنزير» التي كانت من أوائل الأعمال 
المسرحية التي تصدت لظاهرة التطرف الديني الذي سرعان ما انقلب إلى إرهاب دمويء وأخيرا 
من يرد أن يصل الثورة العنيفة على نظام مبارك في قصة «وصية الأستاذ» فسيجد أصلا لها في 
رواية محمد سلماوي التي تنبأت وأرهصت بثورة 25 يناير قبل انفجارها بسنوات معدودة. أعني 
رواية «أجنحة الفراشة». 


وبقدر ما يعني ذلك أن هذه المجموعة القصصية موصولة بأدب محمد سلماوي السابق» وتضيف 
إليه أفقا مغايرا وجديداء فإنها تتفاعل وما سبقها في تكوين رؤية واحدة للعالم» تنطوي عليها 
المسرحيات والمجموعات القصصية والروايات والشعر(ولمن لا يعرفء لسلماوي ديوان شعر 
وحيد بعنوان: «أقمار وأقدار» 2012) ناهيك عن كتبه الأدبية والصحفية والسياسية» وترجماته 
وإصداراته الإنجليزية. أعني رؤية عالم» يقع في القلب منها الإنسان الذي أورثه الله الأرض ليعدل 
فيهاء ويجعل من وجوده فيها حضورا متصلاء طرفه الأول الحياة وطرفه الثاني الموت» وما 
بينهما- كما تقول الأساطير- برزخ واصل بينهماء يقع ما وراء القمرء ومفتوح على الحياة التي 
يعمرها نجمان مضيئان هما: الحرية والعدل. 


شر بجريدة الأهرام» في2016/4/13. 


إدريس علي وكتابة النوبة1 


يقترن واقع التخلف بلوازمه من الجهل والجمود والتعصب وغيرها من اللوازم التي ترفض 
الانفتاح على الدنيا الواعدة بالإمكانات الإيجابية. وينطوي هذا الواقع على عنف مكتوم» يحتشد في 
أعماق النفوس الراغبة في الانفلات من القيودء المتطلعة إلى نسمة عفية تهب عليها من بعيد. لكن 
ما تنتجه علاقات هذا الواقع من قمع يقضي على رغبات الانفلات» ويلقي بالراغبين في التغير إلى 
التهلكة» حفاظا على الثبات الذي هو الأصل» وحماية للتقاليد المتسلطة من الضعف أو التفتت. 
ورغم ذلك» فإن ضحايا هذا الواقع القمعي لا يطويهم العدم» أو يغيّبهم النسيان» فأعمالهم الجسورة 
تتحول إلى شعلة مضيئةء تغوي غيرهم بالاندفاع في الطريق نفسه. أملا في تغيير النهاية التي لا 
يمكن أن تبقى على ما هي عليه» ما ظلت رغبة التغيير متوهجة كرغبة الانعتاق في النفوس 
المتعطشة إلى الحرية. ۰ 


وزواية إدريس علي الأخيرة "اللعب فوق جبال النوبة" واحدة من الأعمال الرواثية التي تكشف عن 
رغبة التمرد على القديم الجامد في بيئة النوبة التي ينتسب إليها كاتب الرواية من حيث أصله 
العائلي» وتخصص في الكتابة عن أوجاعها وأحلامها مع أقرانه الذين سبقوه إلى الكتابة عن 
تحولات مجتمع النوبة» مثل محمد خليل قاسم صاحب رواية "الشمندورة" (1968) التي كانت 
علامة الابتداء المتميزء أو زاملوه في الكتابة عن مشكلات موطنهم التي هي بعض مشكلات 
التخلف في الأطراف النائية من مصر التي تبدو معزولة عن هوامشها إلى درجة تنذر بالخطر. 
وقد أفلحت المجموعة التي تضم - إلى جانب إدريس علي - حسن حجاج أدول ويحيى مختار 
وحسن نور وإبراهيم فهمي وغيرهم في صياغة ملامح تيار متميز من الكتابة التي تلفت الانتباه 
بملامحها النوعية. وهو تيار يضيف بخصوصيته إلى الملامح المشتركة التي تصله بالتيارات التي 
تقوم عليها وحدة التنوع في المشهد القصصي المعاصر للحياة الثقافية المصرية. 


وقد بدأ إدريس علي الكتابة متأخرا بسبب ظروف حياته الصعبة» فهو عصامي تولى تعليم نفسه 
بنفسه» وتنقل ما بين العديد من المهن اليدوية التي لم تبعده عن الأدب» بل أتاحت له من التجارب 
المختزنة ما منح كتابته ثراءها الخاص. وقد بدأ النشر في مجلة "صباح الخير" سنة 1969ء حين 
كان جنديا يتنقل ما بين الصحاري والوهاد المصرية» متمثلا تفاصيل حياة الهوامش والأطراف 
النائية للحدود المصرية بتضاريسها الجغرافية والاجتماعية. وظل يواصل الكتابة إلى أن لفت 
الأنظار بروايته "دنقلة" (1993) التي كانت صرخة احتجاج على واقع الحياة في بلاد النوبة 
الجديدة بعد بناء السد العالي» وعلى ما أصاب النوبة القديمة عبر تاريخ طويل من الإهمال 
والنسيان. وقد أثارت الرواية أصداء واسعة عند نشرهاء وردود أفعال عنيفة لما أنطقته من خطاب 
مسكوت عنه حول أوضاع الحياة في النوبة من ناحية» وحول توترات العلاقة بين أقصى جنوب 
الوادي وشماله من ناحية موازية. وكان العنف الذي تحتشد به الرواية» ويتجلى في سلوك 
شخصياتها» خصوصا تلك التي تستدعي تاريخ النوبة القديم» الوجه الآخر من القمع الواقع على 
هذه الشخصيات التي اكتوت بالوطن الجمرء فعرفت معنى التمييز والنبذ والتهميش وعنف السجون 


والمطاردات التي دفعت البطل إلى الفرار خارج الوطن كله. وكان تميز الرواية» ونجاحها في 
اقتحام أفق جديد من الكتابة» دافعا على الاهتمام النقدي بهاء ومن ثم ترجمتها إلى اللغة الإنجليزية 
وفوزها بجائزة جامعة أركنساو الأمريكية للترجمة. 


وكانت "دنقلة" بداية الأعمال الروائية التي أضافت إلى مجموعات القصص القصيرة: "المبعدون" 
(1985) و"واحد ضد الجميع" (1987) و"وقائع غرق السفينة" (1994). وجاءت رواية 
"انفجار جمجمة" لتزيد من رصيد الكاتب بما استحقت به أن تحصل على جائزة أفضل رواية لسنة 
9.» ضمن جوائز معرض القاهرة الدو لي للكتاب» وذلك في السياق الذي شجّع الكاتب على 
إصدار رواية "النوبي" (2001) التي تناقش إشكاليات الهوية التي يعانيها ابن النوبة في التعقيدات 
الملتبسة لوعيه بذاته. وصدرت رواية "اللعب فوق جبال النوبة" في العام الماضي (2002) 
لتضيف إلى كتابة النوبة بعدا جديدا من الثنائيات المتعارضة التي تنبني عليها الرؤية الأدبية 
المتمردة لإدريس عليء سواء في كشفها عن أوجه التخلف التي يمتلئ بها واقع تصويرهاء أو 
أشكال القمع التي ينتجها هذا الواقع» ويمارسها على أفراده الراغبين في التحرر. 


وأول ما يميز رواية "اللعب فوق جبال النوبة" عن رواية "دنقلة" البساطة السردية التي تباعد بين 
الرواية الجديدة والرواية القديمة» فالرواية الجديدة حكاية ذات طابع تمثيلي احتجاجي» تمضي في 
اتجاه واحدء تفضي أوائله إلى أواخره دون تعدد في المستويات الزمانية والمكانيةء أو تعفد في 
تكوين الشخصيات. وتخلو الرواية الجديدة من حدّة الرفض النوبية التي بحثت لنفسها عن جذور 
هوية حضارية مغايرة» كان تأكيدها نوعا من رد الفعل الدفاعي في مواجهة "أهل الشمال" الذين 
سلبوا "النوبيين" حقوقهم. وقد أوصلت الرؤية الموضوعية كتابة إدريس علي إلى شاطئ الأمانء 
وأنقذتها من سقطات النعرات الإقليمية المتطرفة في تعارضات الشمال والجنوب» فأكدت هذه 
الكتابة أنه لا فارق جذريًا بين أهل الشمال وأهل الجنوب في الظلم الواقع على الكل» حتى لو 
تفاوتت درجاته»ء فالظلم تقوم به فئة باغيةء دائما وأبداء لم تفرّق يوما بين شمالي وجنوبيء أو بين 
ملحد ومؤمنء أو مسلم وقبطي» فيما يقول بطل "دنقلة". 


ويتحرك التمثيل الاحتجاجي في "اللعب فوق جبال النوبة" من منطلق التخلف الذي يتكائف في 
قرى النوبة التي تبدو - في الرواية - بعيدة عن الحضارة الموجودة في شمال الوادي» والتي ينتهي 
التعصب فيها إلى اغتيال إمكانات التقدم واستئصال رغبات التحرر. وتقتحم علامات التقدم 
ورغبات التحرر القرية النوبية المعزولة» متجمّدة فى "غادة" الفتاة الجميلة التى تهب على القرية 
المنعزلة كعاصفة ربيعية عفيةء تنثر حبوب اللقاح ورغبات التجدد في كل مكان» محدثة أقوى تأثير 
في الصبي الواعد الذي اصطدمت تساؤلاته بجدار التخلف الصلب» ووجد ملاذه في الفتاة الشمالية 
التي أرسلها أبوها النوبي إلى القرية النائية خلاصا من مشاكلهاء لكنها أثارت من المشاكل في 
القرية النائمة الجامدة ما قلب حياة التخلف» ودفع حراس التقاليد الجامدة إلى استئصال وجودها 
المادي من القرية نهائياء حماية لأعراف الثبات وتقاليد الجمود. ولكن رغم استئصال الحضور 
المادي للفتاة المتفجرة بالحيويةء فإن نسمة الحياة العفية التي حملتها انتقلت منها إلى غيرهاء وظلت 
باقية تنتظر المزيد من التجددء أو المزيد من اتصال الشمال بالجنوب. 


ويتكشف مغزى التمثيل الاحتجاجي للرواية في اتجاهين. يتصل أولهما بإدانة التقاليد الجامدة 
المتخلفة في القرية النوبية النائيةء تلك التقاليد التي وجدت في التجدد ما يهددهاء فاستأصلت 
حضوره» كي ثبقي على ثوابتها بعيدا عن رياح التغير. وثانيهما الإدانة المضمرة لأهل الشمال 
الذين تصل غادة بينهم وأهل النوبة» بحكم انتسابها إلى أمها القاهرية وأبيها النوبي» فأهل الشمال 
تركوا قرى النوبة على ما هي عليه في واقع التخلف» ولم يبذلوا جهدهم الكامل لتطوير جنوب 
الوادي من أقصاه إلى أدناه» فكانت النتيجة تكرار الضحايا من طراز هذه الفتاة التي بدت كالنبت 
الغريب المحكوم عليه بالاستئصال في غير تربته. 


وتفرض بنية التمثيل الاحتجاجي على هذا النحوء في رواية إدريس عليء تشابهها مع الأعمال 
الإبداعية التي تنبني على علاقة التضاد التي يتجسد بها هذا النوع من التمثيل» سواء علاقة التضاد 
بين الشمال والجنوب أو الأنا والآخر. ورواية "أصوات" لسليمان فياض أقرب الأعمال في التداعي 
إلى الذهن من حيث البناء على اقتحام E‏ مواد في مرا مكدو ور لحضارة وافدة» 
أو تجددا غير مرغوب فيه من حُماة التقالية في الجر والمصير الذي انتهت إليه "سيمون" 
الفرنسية لا يختلف جذريا عن المصير الذي انتهت إليه "غادة" ففعل الاستئتصال الذي تواجه به 
قوى التخلف المرأتان واحد. ولكن "أصوات" سليمان فياض تقيم التقابل بين الشمال والجنوب في 
سياق أشمل وأوسع من العلاقات بين الأمم والحضارات» مختارة لمجالها التمثيلي قرية من قرى 
الدلتاء بينما رواية إدريس علي تقيم التقابل الموازي داخل الوطن الواحد الذي يتجاهل المركز فيه 
الأطراف والهوامش» فينتج التمرد المزدوج على تزايد وطأة التخلف القمعي في الهوامش» وعلى 
تجاهل ار جر تع و سراد قي اق E‏ 


وقد نجحت رواية إدريس علي في الصياغة السردية الدالة لهذا التمرد المزدوج» رغم بعض 
السقطات الصغيرة في بناء الشخصيات وترتيب الأحداث» ورغم العنوان غير الدال الذي اختارته 
لنفسها. وقد أسهمت عفوية السرد في نجاح الرواية» متضافرة مع توترات الحوار الحي ومفارقاته؛ 
فضلا عن المشاهد التي تؤديها لغة بصرية متدفقة؛ لا د تتردد في استخدام العامية أو الأغاني الشعبية 
لتحقيق أهدافهاء خصوصا ما فرض منها على الرواية استخدام مفردات من اللغة النوبيةء وأغانِ 
شائعة في قرى النوبة التي ساعدتنا أعمال إدريس على وأقرانه على إعادة اكتشافهاء الو غ 
بمشكلاتها التي هي مشكلاتنا في آخر المطاف. ۰ ١‏ 


شر بجريدة الأهرام» في2003/5/12. 


أوتار الماء1 


أعترف أن تزاحم الروايات الجديدة حولنا يأخذنا عن بقية أنواع الأدب» فنحن نعيش في زمن 
الرواية الذي يعيدنا إلى زمننا الذي لا يستطيع تجسيد إيقاعاته المعقدة - في تعاقبها أو تزامنها - 
سوى الرواية التي غدت بحضورها الطاغي علامة عصرنا وشهادة عليه. ولذلك زاحمت غيرها 
من أنواع الأدب» وفرضت علينا أولوية قراءة ما يصدر متميزا منهاء وألهتنا حتى عن القصة 
القصيرة» ذلك الفن الجميل الذي وصفه الناقد "فرانك أوكونور"» منذ سنوات عديدة» بأنه الصوت 
المتوحد. ولكنني قرأت هذا الأسبوع مجموعة من القصص القصيرة التي سرقتني من زمن 
الرواية» وأعادتني إلى تميز فن القصة القصيرة الذي لا يبرع فيه سوى الأكفاء من الكتاب القادرين 
على اقتناص اللحظات العابرة قبل انزلاقها على أسطح الذاكرة» وتثبيتها للتأمل الذي يكشف عن 
كثافتها الشاعرية بقدر ما يكشف عن دلالاتها المشعة في أكثر من اتجاه. 


أما المجموعة القصصية فهى "أوتار الماء" لمحمد المخزنجى. صدرت عن دار نشر ميريت 
بالقاهرة» وهي دار نشر متميزة بإصداراتها القيمة التي تؤكد عمق الوعي الثقافي لصاحبها محمد 
هاشم الذي يستحق التقدير لتميز مطبوعات الدار التي يشرف عليها. وقد أعادتني مجموعة 
المخزنجي إلى ذكرياتي الأولى التي صاحبت دهشتي لقراءة مجموعته الثانية "رشق السكين" 
(1984) التي صدرت بعد مجموعته الأولى "الآتي" (1983) التي لم أكن قد قرأتهاء ففرضت 
لغة المجموعة حضورها الفريد على الوعيء جاذبة الانتباه إلى عالمها الذي ينضح بالعنف والقمع 
حتى في هواء المدينة التي يصورها. وسرعان ما تأكدت قيمة محمد المخزنجي (المولود سنة 
9 ) بوصفه كاتبا مقتدرا للقصة القصيرة» بدأ من حيث انتهى يوسف إدريس الذي تتلمذ عليهء 
ومضى بعده في آفاق تبين عن تفرد عوالمه التي أبانت عنها المجموعات اللاحقة: "الموت 
يضحك" (1988) و"سفر" (1989) و"البستان" (1992) و"لحظات غرق جزيرة الحوت" 
(1998). والكتاب الأخير نوع من التحقيق الأدبي القصصيء بناه المخزنجي على معايشته الحية 
انهيار الاتحاد السوفييتي» ابتداء من كارثة المفاعل النووي "تشرنوبيل" الشهيرة سنة 1986 
وانتهاء بالتحلل الأخير الذي كان مقدمة للتفكك الكامل سنة 1990. وكان المخزنجيء وقتهاء 
يدرس "الطب البديل" الذي أصدر عنه كتابا سنة 2001 لعله الكتاب الوحيد في الموضوع باللغة 
العربية. وهو كتاب يجمع خلاصة خبرة الطبيب النفسي الذي تخرج في جامعة المنصورة سنة 
0؛ ولم يتوقف عن ممارسة مهنة الطب التي جمعته بيوسف إدريسء ووصلته بسلفهما الأكبر: 
أنطون تشيكوف. وزاد عليهما تعميق المسار في الطب النفسي الذي واصل دراسته في الاتحاد 
السوقييتي» متعلقا بحلمه الاشتراكي الذي سرعان ما انقلب إلى كابوس في وعي المخزنجي الذي 
ازداد يقينا بحتمية الانهيار الكارثي الذي يؤدي إليه جمود الأيديولوجيات وغيابها المطلق. 00 


وتؤكد مجموعة المخزنجي الأخيرة أن سقوط الأيديولوجيات الكبرى» أو انهيار السرديات 
الشمولية» لم يقض على القيم الإنسانية المتأصلة في رؤيته للعالم» ولا على نزعة الاشتراكية 
الإنسانية التي ينطوي عليهاء حيث العدل يلازم الحريةء والانحياز إلى المظلومين المقموعين يعادل 


الرغبة في تعرية جذور القمع والكشف عن دوافع فاعليه» وحيث الحق لا ينفصل عن الجمال. 
ويلزم عن ذلك الاعتراف بالآخر وعدم التمييز بين البشر على أساس من الثروة أو العرق أو 
الجنس أو الطبقة أو الطائفة أو الاعتقادء فذلك أول الطريق الذي يؤدي إلى استعادة الطاقة الخلاقة 
الحياه»: الطاقة کے يرا انها" المدر تمي كيان فى د حا مقر ١‏ اعيا يفا ا غ واف 
خلاياناء كي تغدو حياتنا أنضر وأكمل وأعمق» خصوصا حين نغتني بالحب بكل أنواعه وأشكاله 
وتجلياته» وننأى بأنفسنا عن غلظة المنفعة المادية ووطأة الاستغلال بكل صوره ومجالاته. 


ولا يتحقق اكتمال الذات إلا بضرب من التوحد في هذا المنظورء التوحّد الذي ليس بُعدا عن الناس 
وإنما محافظة على التطور الخلاق للوثبات الحيوية في النفس» أو تصعيد الشوق الروحي إلى 
الامتلاء الإنساني» عبر لحظات التأمل الباطني الذي يضع الأنا في مواجهة نفسهاء مستبطنة 
حضورها الحيء مُحَرَّرَةَ الطاقة اللا محدودة للروح عبر قنوات الجسد المحدود. والسبيل إلى ذلك 
تميق التواضل الإنسادي».وتخلق كوا اتصالية. بين اشر .ويعتاصير' الكون كله بحيث: عة 
الفيزياء تختلط بعجائبية ما وراء المادة» وثفضي كل منهما إلى الأخرى؛ بل حيث تتحول الحواجز 
بين الأزمنة» الماضي والحاضر والمستقبلء والحواجز بين البشرء في كل زمان ومكان واعتقادء 
إلى مجرد أوهام يمكن الكشف - بالإبداع - عن طابعها السرابي. 


بعبارة أخرىء تنجو الذات من طوفان الجنون والعنف والقمع والإرهاب الذي يغمر العالم» لا 
بالاستسلام إلى أوهام المطلقات الأيديولوجية أو الركون إلى سطح جزيرة الحوت التي سرعان ما 
تغرق» وإنما باستحضار القوة الداخلية الي 3 تنتزع الوجود من العدم على مستوى الذات» مندفعة 
بحرارتها التي تذيب ثلوج الداخل وصقيع الوحشة والوحدة والفقدء مُشِعَّةَ على حضور الآخرين 
المتجاوب بما يؤكد التوافقات بين أبعد الكائنات والأشياء» بل ما يزيح السور العالي الفاصل بين 
المتخيّل والمحسوس» المادي والروحيء فتتجاوب الكائنات والأشياء في لحظات نادرة من لحظات 
القدرة القصوى على الاستقبال» أو القدرة القصوى على معاناة أحوال كأحوال الكشف الروحي. 
والنتيجة ما يغمر النفس من اليقين بوحدة الوجودء وما تشعه الذات من فرحة اكتشاف جوهرهاء أو 
حقيقتها المتوهجة بلون هادئ كالقمر الذي يبدو مفرطا في العلوء بينما ضّؤوُه الهادي جد قريب لكل 
من يبحث عنه» ولا يغمر طالبه إلا بعد أن يفي بكل شروط الكشف أو الحدس أو لحظات الاستقبال 
النادر. 


ولن يستغرب القارئ - والأمر كذلك - أن يجد مفردات لعلوم الطب النفسي تتداخل ولغة القصة في 
مجموعة "أوتار الماء" المتميزة» أو يجد حالات بشرية يستبطنها القاص استبطانا نفسيا بارعاء 
تنزاح فيه الحدود بين الفن والعلم» وذلك على نحو تتجاوب فيه الملاحظة العلمية والخبرة الفنيةء 
فتكون النتيجة مجموعة من القصص المتفردة التي تفتح بعوالمها الفريدة أفقا جديدا من القص في 
دنيا القصة القصيرة. ويذكّر إنجاز المخزنجي - في هذا المدى - بأستاذه يوسف إدريس الطبيب 
الذي تأثر بكتابة أنطون تشيكوف الطبيب والرائد العظيم في فن القصة القصيرة. ولكن المخزنجي 
يبدأ من "الاستبطان الذي أتقنه كلا الأستاذين» ووصلا فيه إلى كشوف باهرة» صارت علامات 
مُتبعة في تقاليد كتابة القصة القصيرةء ويمضي بهذا "الاستبطان" إلى آفاق جديدة» عامرة 


بالمعارف الحديثة التي لم تدر بخاطر أنطون تشيكوف أو يوسف إدريس نفسه» وذلك ليصل 
بوسائل جديدة إلى الهدف الذي سعى إليه كلا الطبيبين العبقريين اللذين تعلم منهما. 


ويرتبط هذا الهدف بتأكيد حضور الصوت المتوحد للقصة القصيرة التي ظلت مرتبطة بجماعات 
الناس المغمورين» أو آحاد المجتمع المحاصرين ما بين تناقضات مبدأ الواقع ومبدأ الرغبة» حيث 
الفرد الذي يعاني ضغوط العالم الخارجي والداخلي» ساعيا إلى التحرر من شروط الضرورة 
ووطأة القمع المرادف للعنف. والتركيز في قصص المخزنجي على هذا النوع من الفرد الذي ينوب 
عن غيره من الأبطال المُهمشين» أبناء شرائح الطبقة الوسطى» حيث القيم التي يسعون إلى 
تأكيدهاء وشروط الضرورة التي يعملون على مجاوزتهاء وآفاق الوعي الذي يبحث عن حلول 
لمآسي المجتمع وكوارث الحروب. ويأتي الخلاص - في مجموعة المخزنجي - عن طريق تعرية 
عنصر "الكافا" في النفس البشرية» حيث الريح والبرد والوحشة التي تخيّم على الروح فتخنقهاء 
واكتشاف الجوهر الخلاق للنفس» والتخاطر مع الكائنات والأرواح بما يدعم وثبة الحياة في مواجهة 
الموت. وأخيراء الوصول إلى أحوال الرهافة الروحية التي تغدو معهاء حتى قطرات المطرء أوتارا 
مشدودة» قابلة للاهتزاز بأصغر نَسْمَة هواء وبأوهى نَفَسِء صانعة من تنوع الأصوات ما يجمع 
متناقضات العالم ويقاوم شرورها. 


ولا تؤدي قصص "أوتار الماء" الدلالات السابقة على نحو مباشرء وإنما تشفُ عنها بأدوات سردية 
مقتدرة» وبراعة أكدتها الخبرة والممارسة. ولذلك تتجسد الدلالات الأساسية فى المجموعة بواسطة 
التنوع المكاني والتقني. أما التنوع المكاني فيصل القص بأقطار عديدة من العالم الذي نعيش فيه 
بواسطة علاماته الدالة ومشاهده الكاشفة التي تنبئ عن أوجه اختلالهء بينما يجمع التنوع التقني ما 
بين أساليب السرد المباشر للراوي الذي يخاطب غيره فيما يشبه الاعتراف» أو يخاطب نفسه بما 
يشبه النجوى» أو يخاطب القارئ فيما يشبه التقريرء أو يتواصل مع أشباهه بواسطة الرسالة 
المكتوبة أو ضمير المتكلم غير المباشر الذي يتيح للذات أن تتكلم إلى نفسها وإلى غيرها في الوقت 
نفسه. والغاية في كل الأحوال هي الكشف عن دلالات الحدث الذي يتعامد على زمنه النوعي» 
والغوص عميقا في الشخصية بواسطة الاستبطان الذاتي للأنا التي تتحدث» أو استبطان الأنا التي 


العناصر ذاتها للكائن الإنساني المتوحد الذي لا يريد أن يكون محققا أو مُمثل اتهام أو دفاع أو 
قاضيا وسلطة تنفيذء» بل يريد أن يوجد بوصفه كائنا بسيطا حائراء ودوداء هامساء خافت النبرة 
يتمنى مخلصا لو يعرف الحقيقة» لعله يستطيع تقديم العون لغيره» غير عابئ - في سبيل ذلك - 
بالظاهر الذي تتوقف عنده الأعين العجلى» أو اللحظات العابرة التي سرعان ما تنقضي دون أن 
تترك أثراء فهمّه الذي يؤرقه هو اللحظات الاستثنائية النادرة» أو اللحظات الغنية بالمعنى والدلالة» 
اللحظات التي لا يبدأ في معرفة كشوفها إلا بعد أن يعرف كيف ينظر في عمق أعماقه هو. 


ولأن عوالم هذا الكائن لا تعرف الحواجز التي نعرفها بين المتخيّل والمحسوسء الروحي والماديء 
فإنها لا تتردد في المزج بين الواقع وما بعد الواقع» الحقيقي والمجازي» متلاعبة بأبعاد الزمان 
وحدود المكان» اة عوالم الفانتازيا بأحوال الرؤياء اندفاعات الجنون بهدأة التأمل العقلاني» 
مستخدمة إمكانات الرمز وتمثيلات الاستعارة ضاربة عرض الحائط بتقاليد القص القديمة, وذلك 
بهدف تأكيد طبيعتها النوعية» خصوصا من حيث هي عوالم تعاني احتمالات انفجارات العنف 
المجنون للدمار الوحشي في أية لحظة. ولذلك لا يفارق القصّ رهافة الأشياء الصغيرة التي شَمِيرٌ 
دون كلام» وترسل موجا من المشاعر التي تؤسس للتواصل مع القارئ الحاضر في النص على 
نحو مُضمر. أعني القارئ الذي يحتفي به القاصء محاولا إقناعه بما لم يكن مُنتبها إليه في زحمة 
مشاغله الضيقة بالحياة المحدودة التي يحياهاء مستعينا على ذلك بلّغة مصقولةء لها لوازمها 


الأسلوبية اللافتة» صافية؛ لها رنينها الخاص الذي يؤثر في استجابات التلقّي كأنه مجلى آخر من 
"أوتار الماء". 


شر بجريدة الأهرام؛ في2003/3/17. 


تغريبة المقموعين1 


أعرف "نعمات البحيري" معرفة حميمة. بدأت بأن قرأث لها رواية "أشجار قليلة عند المنحنى" 
التي أصدرتها دار الهلال القاهرية في آخر نهاية سنة 2000» ومن يومها وأنا آخذ ما تكتبه مأخذ 
الجدء ولم أتردد في مساعدتهاء وجعلها تحصل على منحة تفرغ للكتابة أكثر من عام» وتابعث بقلب 
حزين مرضهاء ولا أزال أذكر لقاءهاء قبل أن تذهب إلى باريس» وخاطبت كل الذين أعرفهم من 
الذين قدّموا لها كل ما يستطيعون عمله. وعادت من باريس» ورأيتها أكثر من مرة بعد ذلك؛ ولم 
تكن تنسى أن تهديني أعمالها التي كانت ترى فيها وسيلة مقاومة للسرطان الشرس الذي ظل ينهش 
جسدها. وكانت تذكرني في مقاومتها الضارية للمرض بالعزيز أمل دنقل الذي ظل ينتزع الحياة 
من براثن الموت» ويقاوم المرض اللعين في المستشفى نفسه الذي قاومت فيه نعمات» محاطة 
بصديقات وأصدقاء أحببتهم أكثر بسبب حبهم لها وحدبهم عليها. ولم أل لأحد منهم ذلك» حتى بعد 
أن انتصر عليها المرض اللعين وأخذها مناء بعد أن ظلت بينناء إمكانا إبداعيًا رائعا لم يتحقق» ولم 
يمنحنا ما كنا ننتظره منهاء ونأمله فيهاء ونشجعها عليه إلى أن رحلت. ولا أظن أنني عرفت بين 
ولا حتى الأجيال السابقة عليهاء أو حتى اللاحقة لهاء هذا الإصرار العنيد على التحقق والاكتمال» 
وهذه الصلابة المذهلة في مقاومة شروط الضرورة التي نعرفها جميعاء وعانينا منها مثلما عانت: 
الفقر والجهل اللذين يلتفان كالأفعوان على حلم الكتابة الباكرء فيكاد يخنق الحلم» أو يخنقه بالفعلء 
كما حدث في حالات كثيرة» ولكن نعمات صنعت معجزتها الخاصةء قاومت الفقرء وإلحاح أبيها 
الجامد على أن تتوقف عن التعليم فتنهي مرحلتها الثانوية. ولا تدع الجهل يحقق انتصارا عليهاء 
وإنما تتحداه وتكمل تعليمها الجامعي في كلية التجارة» وتتخرج لتعمل في إحدى المصالح 
الحكومية. وتواصل رحلة الكتابة وعذابها الجميل الذي كان أملا بعد يأس» وانتصارا بعد 
محاولات عديدة من قمع الأسرة والمجتمع ووطأة الشروط الاجتماعية الخانقة. ويتفتح القلب الذي 
أغوته الكتابة» لكنه يختار لنفسه طريقا مأساويّاء كما لو كان قد كُتب عليه مصيره كالقدتر الذي 
يلازم نهايات أبطال التراجيديا اليونانية» وتقع في حب شاعر عراقي واعدء ولا تتردد في 
الزواج به» رغم معارضة الأهل الذين عارضوا تعليمها من قبل» وحاولوا فرض زوج عليها لم 
تطقه» وذهبت إلى العراق مع زوجها الذي أحبته» ولم تنس حبه قط. وكانت العراق» وقت سفرها 
إليهاء تخوض الحرب العبثية التي قاد إليها جنون صدام حسين. أقصد الحرب العراقية الإيرانية 
التي امتدت لسنوات طويلة. 


وكان من قدر نعمات أن تعيش تحت وطأة هذه الحرب من ناحية» وقمع سياسات صدام الذي كان 
يبطش بمعارضيه من ناحية ثانية. وتكتمل المأساة عندما تكتشف أن زوجها من المعارضين 
المحكوم عليهم بالنبذ والحرمان من العمل والمطاردة الدائمة التي تجعل المُطارّد الضحية يعيش في 
عالم من الرعب الدائم من كل شيء» فيقيم وزوجه في أطراف بغداد» ويفرضُ عليها عزلة يتوهم 
أنها لازمة لحمايتها وحمايته» لكنه سرعان ما ينشغل عنها بهواجس زعبه الذي لا يفارقه» ولا يفر 
منه إلا بالخمر مع بعض الأصدقاء القليلين جداء من المقدور عليهم الرعب نفسه. وفي المدار 


لمات ا لع TO‏ ل ل ا 1 
شيء» مطلقة سراح الكوابيس التي تنطلق في أعماق الروح» كأنها أصداء الصواريخ التي كانت 
تمطرها اا بغداد» ومنها هذا الحي النائي الواقع على أطراف بغداد» حيث يتمدد 
كالأفعوان ليل الزوجة التي تعاني الخوف من الموت في كل ليلةء 

لا يلتمع فيها سوى صوت الصواريخ التي أصبحت كأنها دقات الموت الذي يهاجم فراش الزوجيةء 
في شهر العسل الذي لم يكن لاسمه معنى في ذلك الجحيم. 


ولا تجد نعمات لها شبيها في المدار المغلق الذي سجنها الزوج فيه» ولا صدرا حنونا سوى أمثالها 
من المصريين الذين دفعت بهم قسوة الأحوال الاقتصادية إلى الهجرة إلى العراق» خاصة بعد أن 
ES‏ مكدو كيد قد قزرو ايوق معنا إلى لجار وده جوم إلى حدم 
أفظع» لكنهم تعلموا صبر المقموعين الذين دفعتهم قسوة زمنهم إلى تغريبة المقموعين الذين 
استبدلوا ظلما بظلم» ا فخسروا كل شيء» ولم يعد أمام الكثيرين منهم» سوى العودة 
الخائبة إلى الأرض التي طردتهم» والتي خرجوا من صلبهاء وتعذبوا من أجلها. وكانت نعمات 
واحدة من هؤلاءء لم تجد عملا بسبب زوجها غير المَرْضي عنه من السلطات التي نظرت إليها في 
اتهام» ظل مُعلّقَا كالمقصلة التي تنتظر السقوط لتفصل الرأس عن الجسد. وتمضي أسعد لحظاتها 
المسروقة بين بني وطنها المعذبين المقموعين مثلهاء لا فارق بينها وبينهم سوى أنهم يَقبلون العمل 
في أي عمل» يسد أفواههم الجائعةء حالمين مع ذلك كله بعودة مظفرة. ولكن لا أمل يلوح» ولا 
الأمهات على أبواب البيوت التي ازدحمت بصور شباب ورجالء حَگم عليها حاكم مجنون بخوض 
حرب عبثية لا ناقة لهم فيها ولا جَمل. 


ولنا أن نتخيل حياة بطلة مغتربة في بلاد قامعة مقموعة؛ يطاردها الموت الذي كان يمكن أن يهبط 
كالجحيم من السماء في الليل» وصور الموتى الشهداء الذين تراهم يملأون الطّرقات وعلى نوافذ 
البيوت والأبواب في النهارء وبين هذا وذاك زوج مُهَوّس برعب يأتي ولا يأتيء يراه مُقبلا نحوه 
من أبواب الموت التي تغدو أبوابا للحياة التي لم يعد بينها والموت فارق كبير. والزوجة الذي ذهب 
غن لسانها ظعي العسل ل تملك سوئ الت الك -والانتظار 'الذى وزيده ربعا اكات سن 
أخفاه الزوج بعيدا عن أعينها حتى لا تراه. وماذا يبقى لها بعد ذلك في عالم يصبح أضيق من ثقب 
الإبرة» تحتمله هو وزوج يهرب إلى الخمر من الحياة القامعة» ومن أنظار الزوجة المقموعة. 
وتنتهي تراجيديا المقموعين القامعين بأن تستدعي قوات الأمن الزوجة المصرية والزوج العراقيء 
ويتفصل الزو حجان الان يمن كل منيما هال تستعية ماهد رو ا هق ور اناك كا المهنة 
وتخضع الزوجة لاستجواب في غرفات تتصد J‏ الركس ,لح قطان هن SUS‏ 
كأنها أعين لا تكف عن الحصار أو المراقبة. وتخرج الزوجة المرعوبة في النهايةء بصحبة حارس 
ضخم» جهم الوجه يرتدي الزي العسكري» ويحمل المدفع الرشاش» وتصدر عن حذائه أصوات 
كالأنات. ويَعبرُ بالزوجة ممرات وممراتء تحيط بها العتمة من كل جانب» وهي تتساند على 
الجدران الحلزونية المقوسة» تفاديا للسقوط. وتحلم بأن تنتهي الممرات» وترى زوجهاء وتتعب من 
الحرصن والتروي؛ اكل الراك الحترونية الف والعتمة كرات فى كرجا القت وك 


الزوجة عن ضوء قد يلوح في آخر الممرات» ولكن الممرات لا تنتهي» والعتمة تأخذها إلى أخرى. 
وتنادي زوجها الذي لا يَرَدْء ولا أحد يرد» وتصرخ ولكن ما من أحد. وتنتهي الرواية التي هي 
ولا يبقى للزوجة؛ في النهاية» سوى الهرب من كل شيء والعودة إلى وطنها. 


وليست "أشجان مصري" بطلة الرواية سوى نعمات البحيري التي أنضجت وعيها الأدبي تجربة 
تغريبة المقموعين التي عاشتهاء ودفعتها إلى أن تكتب واحدة من أقسى روايات السيرة الذاتية التي 
تغدو كاتبتها بطلتهاء تحت اسم مستعارء مثل زوجها "عائد" الذي يعود معها إلى الجحيم الذي فر 
منه إليه. وفيما عدا ذلك فالرواية سيرة ذاتية سردية» ينبع تميزها من صدقها الجارح» ومن عمق 
المأساة التي يغوص فيها السرد إلى قرارة القرارء لكن مع قدرة فنية عالية تجعل من الفردي جمعاء 
ومن الخاص عاماء ومن ثمّ تتحول مأساة أشجان» أو نعمات بلا فارق» إلى محرقة رمزية اكتوى 
بنارها العديد من النماذج الروائية السابقة واللاحقة التي عانت محنة تغريبة المقموعين» ولكنها في 
هذه الرواية» تكتسب خصوصية وتفرداء فالمقموع يتصور الخلاصء واهماء على يدي مقموع 
مثله» كالأعمى الذي يترك قياده لأعمى غيره» فيسير كلاهما إلى قدره المأساوي المحكوم عليهما 
به منذ البداية» كأننا في نوع من البناء الذي يشبه» مع بعض الاحتراس» البناء الدائري للتراجيديا 
الإغريقية التي نعرف فيها قَدَر الأبطال منذ البدايةء الأمر الذي يجعل من التراجيديا أشبه بالدائرة 
لا تتباعد عنها إلا لتعود إليها. ولكن بعد أن تكتمل الدائرة التي تنغلق على الماسأة التي كانت 
معرفتها هي البدء والمعاد في عملية تلقيها. 


ولذلك تبدأ رواية نعمات البحيري بمفتتح منسوب إلى "أشجان مصري" بطلة الرواية التي أصبحت 
قناعا سرديّا للكاتبة المعلنة والمضمرة على السواء. وتقول "أشجان" لناء نحن القراء» إن ما كتبته 
محاولة لفهم حياة عاشتهاء كي تدرك لماذا حدث ما حدث؟ ولماذا كانت المرأة التي كانت؟ ولماذا 
كان الرجل هو ذلك الرجل الذي كان؟ وتبدأ الرواية» بعد المفتتح» في المطارء بعد رحلة هروب 
ناجحة» وقلب مطوي على بعض الثقوب وكثير من المرارة ولفيف من أشباح الحزن وتهاويم 
الذكرى الحمقاء» ونعبر معها إسفلت الطريق إلى المطارء الطريق نفسه الذي عبرته أول يوم 
لدخولها المدينة» مرتدية الفستان الأبيضء تملأ وجهها بسمة الفرحةء ولا تنتبه كثيرا إلى إجراءات 
الحدود الصارمة بين بلدين» فالبلد الذي جاءت منه دفعها إلى أحضان زوج ليس من بلدهاء وشوقه 
إليها 

لا يقل عنهاء ولكن البلد ما زال في حالة حرب» وتأخذهما سيارات فارهةء كأنها موكب فرح غير 
مُعلن يلف مدينة حزينةء وتبدأ المحنة التي كان لا بد أن تنتهي بالزوجة هاربة على الطريق الذي 
جاءت منه» ولا تشعر بالأمان من الذكريات التي أحاطت بها مثل أرواح شريرة مطاردة» إلا بعد 
أن ترى حشدا من الجرفيين المصريينء أغلبهم من الفلاحين والصعايدة» تندس بينهم كي تشعر 
بالأمان 

والطمأنينة. 


وفي الطائرة التي أحاطت بها كجناحي طائر رحيم» تشعر بالهدوء» وتنسى الرعب» وتغمرها 
سكينة تُشعرها بالقدرة على استرجاع كل ما مضىء ويرجع الزمن السردي إلى الوراء» مستمرا 
في الرجوع» كي نرى مع أشجان كل شيء منذ البداية إلى النهاية. ونعود إلى نقطة الابتداء في 
القاهرة» ثم في أطراف بغداد» حيث البيت المُعلق من رقبته بين أسنان وحش الحرب والحرء 
وتتتابع المشاهد لنرى أشجان المتوحدة» تندفع نجواها في توحدهاء قائلة: "انطفئي أيتها البلهاء التي 
تقترب من ثلاثينهاء أيتها المغتربة من أجل الحب... أي حب؟! كان هنا القليل منه ونفدء تبدّل الحب 
بأوهام وأحلام تتحقق بعد انتهاء الحرب» وليس عند المنحنى سوى أشجار عارية من أوراقها.. في 
طريقي الحار نحو المجهول". وتتداعى الأحداث وتتغير الشخصياتء لكن يبقى إيقاع الرعب على 
حاله» خصوصا في أوساط المثقفين الذين يعرفهم الزوج العائد إلى جحيمهم الذي هو جحيمه» حيث 
لا أمل في العمل إلا لأبناء الحزبء أوالمنافقين لقياداته. 


ولااطنين ف أن قشع اجن بأذنيها: "المصرية هنا إما راقصة أو عاهرة". وأكاذيب عائد لا 

تنتهي» مثل أقواله التي ترفع شعارات العدل والحرية والإنسانية بينما صاحبها يمارس على زوجه 
أعتى سبل القمع والتخويف والإرهاب» وهو يوقن أنه ليس أمامها سوى الإذعان» فهي غريبة في 
مدينته» وليس لها من أصدقاء أو أصحابء ولا عمل تبدد به طاقة هائلة من الملل والفراغ وكمًا 
هائلا من الأسئلة» وليس من سبيل للخروج من مدار البيت المغلق» المتوحد إلى جانب أشجار قليلة 
عند المنحنى» سوى الدوران حوله؛ كما يدور المحكوم عليهم في ساحة سجن أبدي. ولم يعد هناك 
من شيء سوى الغربة» حتى والزوج إلى جوار الزوجة التي أصبحت المسافات تفصل ما بينها 
وبينه» كأنها صحراء تمتلئ بعقارب وثعابين وحيّات وأسلاك شائكة. ويغدو الجنس كجرعات 
الدواء المُّرّةء أو كالهروب من العذاب إلى العذاب» فلا يخلّف سوى الألم. وتصل المأساة إلى درجة 
هزلية عندما تمسح البطلة زجاج النوافذ بورق الجرائد» فترى الرعب في أعين الزوج الذي يقول 
بصوت مبحوح: "إن صورة السيد الرئيس تتصدر صفحة الجريدة"» ويفرد لها الصفحة ليريها 
صورة السيد الرئيس المبلولة والمخدوشة مثل وجه مكرمش ومشوه. تماما مثل وجهه الذي شوّهه 
الرعبء فاندفع إلى باب البيت» جاريا كالممسوس» يفتحه وينظر في كل الاتجاهات» كي يطمئن 
إلى أن أحدا لم يرَ زوجه تمسح زجاج البيت المتسخ بوجه الرئيس الذي لا بد أن يظل مشرقا 
كالشمس في أوج الظهيرة الحارقة التي تذهب بكل الوعود والأحلام التي تبددت. وهكذاء تمضي 
الذاكرة في استعادة كل ما جرىء ملتفة كالدائرة التي تعود إلى نقطة الابتداء التي هي نقطة النهاية. 
ونترك الرواية» ونحن في حال من الشجن الحزين» على هذه الأرواح المعذبة التي تعاني القمع في 
كل مكان» متهوسة به» إلى درجة أن تعيد إنتاجه على أنفسها بل ومن تحبء فتتحول الكائنات إلى 
أشجار عارية عند منحنى لا يخرج من الجحيم إلا ليقع فيه. 


وتكتب نعمات أعمالا إبداعية متناثرة» بعد أن خلعت قناع أشجان» وعادت إلى وطنهاء وتستعين 
على نسيان حبيبها بالكتابة التي حققت لها من خسن الاستقبال ما جعلها تمضي في مقاومة الحياة 
بقصصها التي لفتت إليها الأنظار بجسارتها وصراحتها. ولكن كان السرطان يكمن كالوحش 
الخرافي في منحنى آخرء من منحنيات حياتها العاصفة» بعد أشجار قليلة عارية من الأغصان 
والثمارء فتنتقل نعمات إلى مصارعة قمع القدر هذه المرة بعناد وضبرء تعلمتهما من حياتها التي لم 


تعرف الراحة ولا الفرحة المكتملة بالإنجاز الأدبي» وتلجأ إلى ما فعله مبدعون سبقوها إلى مواجهة 
وحش المرض اللعين» فحاولوا ترويضه وانتزاع حياة أطول من براثنه بالكتابة الخلاقة التي تحلم 
بالانتصار على الموت» وتكتب نعمات "يوميات امرأة مُشعة" عن رحلة عذابها مع العلاج 
الكيماوي» وعن حياتها بعد انتهاء العلاج بلا فائدة» وحيدة» متوحدة» في سكن صغير في أطراف 
القاهرة» في مدينة أكتوبرء ونيساتها القطط التي ظلت وفية لهاء وجهاز الكمبيوتر الذي أصبح 
نافذتها على العالم الذي لم يتوقف عن الضيق والاستغراق في العتمة التي سرعان ما انقلبت إلى 
ظلام النهاية التي فقدنا فيها نعمات البحيري. صديقتي التي أخرسني فقدهاء فلم أستطع الكتابة عنها 
إلا بعد أن أبعدت حضورها عن ذاكرتي كي أراهاء فأفهم» مثل أشجان مصريء مأساة حياتها التي 
هي حياتنا التي تدفع بعضنا إلى تغريبة المقموعين بالغربة القاسية أو بالموت اللعين» ولا فارق 
كبيرا بينهماء فالنهايات واحدة» والبدايات متشابهة» في عالمنا المملوء فسادا وقسوة وعنفا. 


نُشر بجريدة الحياة اللندنية» في2008/12/3. 


زينة الحياة1 


أعرف هناك حضور أنثوي مهيمن متعدد الأبعاد في هذه المجموعة القصصية ل "أهداف سويف". 
ليس الحضور المباشرء الزاعق» المليء بشعارات النزعة النسوية التي تلوكها بعض المنتسبات 
إليهاء على سبيل الموضة أو البحث عن الشهرةء وإنما الحضور الذي لا يبين عن نفسه إلا من 
خلال موازيات رمزية» ومعادلات تقنية» وتمثيلات وصفية» وكولاجات بنائية» تنأى به عن الدفق 
المباشر للعواطف والتقديم الانفعالي للأفكار. يظهر ذلك على نحو خاص حين تبطئ براعة السرد 
من إيقاع الالتقاء بهذا الحضورء مسمرة العين على تفاصيل العناصر المتصاعدة للرؤية التي 
يتجسد بهاء منتقشا على الصفحات بما يلفت الانتباه إليه» من حيث هو حضور مزدوج» قائم بالكتابة 
في الكتابة» وقائم بالكتابة خارج الكتابة» حيث العالم الذي تتولد عنه الكتابة دالا لتحتج عليه مدلولاء 
جاذبة الوحي إلى كيانها الذاتي ذ في الوقت الذي كانه إلى موضوع احتجاجها الذي تسعى إلى 
نقضه ومجاوزته. ولذلك 

ار المجموعة في شراك نقيض خطابهاء ولا تكتسب مقلوب صفات غريمها الذي 
يوقع غيرها في شراکه» خصوصا حين يتم نقضه بما لا يفلح إلا في استحضاره» إما بواسطة 
المبالغة في تصويره؛ أو تصوير المرأة بوصفها النقيض المطلق لكل صفات الرجل» فتكون النتيجة 
نوعا من كتابة الأنثى التي تتمرد على الرجل في حدود نظرته هوء وبواسطة آليات دفاعية تسجنها 
في استعراض نرجسيء هو انعكاس لوقوعها في شباك الهيمنة التي تنفيها بما يشدها إليهاء فلا تفلح 
إلا في كتابة نفسها بوصفها مفعولا غير مباشر للفعل الذي يتعدى إليها بواسطة استجابتها هي إليه. 


وما ينقذ كتابة أهداف سويف من هذا الشرك» في الكثرة الكاثرة من قصص هذه المجموعة» أنها 
تقيم توازنا رهيفا بين علاقات المشابهة والمخالفة من منظور الهوية الجنسية للكتابة» ولا تصوغ 
نظرة المرأة إلى عالمها من منطلق آلية دفاعية تستحضر العفريت الذي تريد أن تطرده» وإنما 
تصوغ نظرتها من منطلق محاولة متصلة لاكتشاف الهوية المائزة للأنا المضمرة في الكتابة 
الأنثوية, وذلك بوصفها هوية لا تتجلى إلا بما يصلها بالآخر على المستويات العلائقية المتعددة 
للاتفاق والاختللاف» الممشابهة والمُناقضة الاتصال والانفصال» في الفعل المعرفي الذي لا يكمل 
للأنا تعرفها بنفسها إلا بتعرفها الآخرء نظيرها في العلاقة التي هي فاعلة فيها بقدر ما هي منفعلة 
بها. 


هكذا تتسع حدقة الأنا المضمرة في الكتابة» عبر المستويات المتعددة للرؤية والمنظورء فتصل بين 
المرأة والرجل في علاقة القمع التي يمارسها الطرف الثاني على الطرف الأول» لكن دون أن 
تنسى الإيماء إلى ما يضع هذه العلاقة ضمن شبكة علاقات أوسع من القمع الواقع على الطرفين 
معاء ثقافيا واجتماعيا واقتصادياء حيث تجليات السلطة المَعيشةء الموروثة والمكتبسة» في مفارقاتها 
التي تتحول بالضحايا إلى جلادين» وذلك في الأحوال التي ينعكس فيها القمع على المقموع كما 
ينعكس الضوء على المرآة فيعيد المقموع إنتاج القمع الواقع عليه» ممارسا إياه على الذي هو 


القمعي المائز في العالم الثالث تعميما والأقطار العربية تخصيصاء حيث يختلف وعي الكتابة نتيجة 
وعي الواقع» وتتكشف النسوية العربية عن عنصرها الاختلافي الذي يفرض نفسه على الكاتبة 
العربية» سواء أرادت أو لم تردء اعترفت بذلك أو لم تعترف؛ لأنه العنصر الذي يمنح هذه الكاتبة 
خصوصيتها بالقياس إلى غيرها من الكاتبات في العالم (المتقدم) الذي تختلف همومه عن هموم 
عالم الكاتبة العربية» حتى لو عاشت هذه الكاتبة في أوطان غير أوطانهاء أو كتبت بلغة غير لغتها 
الام. 


وأتصور أن الكتابة بلغة غير اللغة الأم» كما في حالة أهداف سويف» لا تقلل من درجة تميز هذه 
الخصوصيةء أو تنأى بالمكتوب عن هموم الثقافة الأم التي فرضت أسئلتها على هذا المكتوب» 
بوصفها العلة الفاعلة في التشكل الكتابي» من حيث هو تجسيد لرؤية وكشف عن معاناة وإبراز 
لخصوصية ثقافية. إن القيمة النوعية التي اكتسبتها كتابة أهداف سويف بالإنجليزية» خصوصا بعد 
أن نشرت روايتها "في عين الشمس" (عن دار نشر جوناثان كيب. لندن 1992) التي جذبت إليها 
انتباه النقاد في إنجلترا وأمريكاء ولفتت أنظارهم إلى مجموعتها القصصية السابقة "عائشة" 
(صدرت عن دار نشر بلومزبري. لندن 1983) التي لم تلفت الانتباه بالدرجة نفسهاء لا تختلف 
عن القيمة التي اكتسبتها كتابة غيرها من الكاتبات بهذه اللغة الأجنبية أو تلك» نتيجة عوامل غير 
بعيدة عن تجليات القوة في عالمنا المعاصرء وتعفد أوضاع الثقافة العربية التي يغلب عليها الاتباع 
لا الابتداع» ومن ثم البحث عن لغة قد تتيح من الحرية ما ت تفتقده في ممكنات اللغة الأم. أعني أنها 
قيمة الوعي بالخصوصية» والرغبة في تأكيد حرية الحضور داخل هذه الخصوصية وانطلاقا منهاء 
من منظور يحرر القدرة الإبداعية في نقلها إلى الآخرين» كي يدركوا العام من وراء الخاصء 
والإنساني في علاقته بالقومي» والجذر المشترك الكامن وراء تقاطع الثقافات المتباينة» لكن دون أن 
تنسى الكتابة مبدأها الذي تولدت منه دالا لتحتج عليه مدلولاء أو تنسى همومها المتعينة التي تضعها 
في الصدارة؛ لأنها الهموم التي تجعل منها كتابة تنسج أسئلتها الإبداعية المائزة. 


ولولا ذلك ما لفتت كتابة أهداف سويف الانتباه إليها في الإنجليزية» وما شعر قارئ هذه اللغة - في 
العالم الناطق بها بها - أنه إزاء حضور أنثوي مختلف» وسؤال هوية مغاير» داخل الأفق الإنساني الذي 
لا تقوم وحدته إلا بالتنوع والتعدد. والإنجليزية في حالة أهداف سويف» كالفرنسية في حالة "آسيا 
جبار"» أو غيرهماء مجرد وسيط أو لغة بالمعنى الضيق والنسبي وليس بالمعنى الفني والوجودي. 
وآية ذلك أن القارئ العربي الذي يعرف الإنجليزية أو الفرنسية سرعان ما يشعر بهموم لغته 
القومية» عبر المكتوب بالإنجليزية أو الفرنسية» في هذا النوع من الكتابة التي اختارت لنفسهاء أو 
فُرض عليها أن تختارء وسيطا أجنبيا تُعبّر به عن هموم ثقافتها القومية. وإذا كانت اللغة الوسيط 
في علاقة دوالها بمدلولاتهاء تشد المكتوب إلى دائرة تتقاطع فيها ثقافتان على الأقل» فإن هذا 
التقاطع لا ينفي ثقافة المبدأ التي هي هموم المعادء ولا يزحزح خصوصية هذه الهموم عن موضع 
الصدارة» وإن أدمجها في إطار أشمل من المعاناة الإنسانية. 


ويبدو أن أهداف سويف قد أرادت تأكيد هذا الإطار بواسطة هذه المجموعة التي تنشرها مجتمعة 
بالعربية لأول مرة» مختارة ثلاث قصص من مجموعتها القصصية الأولى "عائشة" (وهي 


MN لت‎ 


قصص: تحت التمرين» المولد» عودة) وخمس قصص من مجموعتها القصصية الأخيرة "زمار 
الرمل" التي نُشرت عن دار بلومزبري في لندن منذ أشهرء مستبقية عناوين أربعة منها (هي: 
ميلودي» شي ميلوء السخان» أذكرك) ومستبدلة بعنوان الخامسة (زمار الرمل) الذي كان عنوان 
المجموعة الإنجليزية» عنوانا أقرب إلى حواف المدلول في العربية» هو "زينة الدنيا" الذي أصبح 
عنوان المجموعة العربية» ودالا على الرمزية الخاصة التي ينطوي عليها معنى الأمومة» وما 
تفرضه على الأم من تضحيات في الثقافة الشعبية العربية التي ت تحتفى الاحتفاء كله بمعنى الآية 
السادسة والأربعين من سورة "الكهف" التي تقول: (المال والبنون زينة الحياة الدنيا...). وينطوي 
هذا الاستيدال للعنوان .على تويبل تناضصه من ترابيظاة قضيدة "زهان الزمل'" للشاغرة الاتحليزية 
0 ة "إليزابث بيشوب" إلى ترابطات الميراث الديني الذي يعطف العنوان العربي "زينة 

لحباة" على ثقافة القارئ الذي يتوجه إليه النص المترجّم, أو النص الذي أسهمت الكاتبة نفسها في 
0 صياغته باللغة العربية» وهو قارئ ظل مضمرا في النص الإنجليزي بطريقة أو بأخرى» 
تشير إليه علامات متعددةء لا تفلت الإشارة إلى هموم الكتابة الموصولة بثقافته التي تنطقها الكاتبة 
بلغة مغايرة. وآية ذلك تجاوب الدلالة السياقية ما بين وصف البطلة في القصة الأولى "زينة الحياة" 
لابنتها بأنها كنزها وفخرها مع ما تقوله البطلة في قصة "أذكرك" على سرير المرض في 
المستشفى: "ابنتي في الحقيقة هي السبب في أنني أفضّل أن أبقى على قيد الحياة". 


والواقع أن تجاوب هذا المعنى المرتبط بالأمومة يشي بالحضور الأنثوي للقصص التي تتكون منها 
هذه المجموعة العربية الأولى لأهداف سويف» على مستويات متعددة» فالسرد لا يفارق المرأة فى في 
القصص الثماني إلا ليعود إليهاء حتى عندما ينفيها الرجل إلى هامش الحضورء أو إلى حضور 
كالغياب» او بار قدي ن الذي يدوم كول فاع ا أو ينتهي إلى فعل أشبه 
بالاغتصاب مرة ثانية. والمرأة المقموعة مغتربة في القصص الدئ”3 تتصدرها في كل الأحوالء 
يضنيها الحنين لزمن مضى ولن تعيشه من جديدء أو تشتاق لحبيب لم يكن لهاء وتتطلع إلى حبيب 
لم يوجد بعدء لكنها تسير نحو الحافة دائماء داخل فضاء محاصر أشبه بالسجن» وأماكن مغلقة 
كالزمن الماضيء حتى عندما تتحرر من قيودها القديمة» باحثة عن التعاطف والحنان والمودة في 
عالم سرغان ها ينهي فيه الب ويظلله الموت كال الذي يحكم به الزجل على تفه حتى لا 
لبي حاجة المرأة إلى طفل» أو ما يصيب الرجل والمرأة عندما يفارقهما الحب» أو ما تنتهي إليه 
المرأة حين تسلم حياتها إلى وهم الحبيب الذي لم يكن لها قط. والتمرد المكتوم على ى الهيمئة 
الذكورية التي لا تكف عن ممارسة فعلهاء في هذه المجموعةء لا يوازيه إلا القمع الذي يغدو الرجل 
نفسه ضحية له» كأنه الصورة المقلوبة للأنثى (في قصة "تحت التمرين") أو المرآة التي تعيد إنتاج 
ما يقع عليهاء كما يفعل الأخ الذي يعيد إنتاج الثقافة الأصولية التي وقع ضحية لقمعها على أخته؛ 
في الآلية المنعكسة التي تنطوي عليها قصة "السخان" 


وتتسع حدقة النظرء في مثل هذه القصصء بما يوازي ما تتطلع إليه العين من ألوان التعددية 
الثقافية التي يشير إليها تعدد جنسيات الشخصيات» واصلة ما بين الشرق والغرب في توتر 
المشابهة والمخالفة. والشيء الجديد في إنجاز أهداف سويف الإبداعي - على نحو ما تُظهر هذه 
المجموعة في تواصلها مع أعمالها السابقة - أنها تكتب عن الأنا والآخر من الداخل» ولا تقع في 


فخ الدفاع عن الشرق في مواجهة الغرب» أو الغرب في مواجهة الشرقء بل تقدم ما يتصل بهذا 
الجانب أو ذاك في نوع من رغبة التعرف» دون تعصب أو خطابة أو نعرة وطنية» من منظور 
ينفي الثنائيات التقليدية للعلاقة التي تلقي عليها قصص هذه المجموعة ضوءا مغايراء حين تدخلنا 
إلى عالم متعدد الجنسيات والقوميات والثقافات» عالم تتجاور فيه المرأة الإنجليزية والتركية 
والمصرية واليونانية والسعودية جنبا إلى جنب رجال متعددي الجنسيات والثقافات» ليؤدي الجميع 
أدوارا متوازية متجاوبة الدلالة من حيث الإشارة إلى العنصر المهيمن للحضور الأنثوي المقموع 
داخل علاقات النص. ولا فارق في هذا الجانب» جذريّاء بين موقف المرأة الأوربية والشرقية في 
قصة "ميلودي" على سبيل المثال» حيث الزوجة الأوربية التي تشعر بالغثيان للطريقة التي تعامل 
بها النسوة المسلمات أزواجهنء في نظرتها المتعالية إلى الرجال المسلمين الذين لا يكتفون بما 
لديهم من أبناء أبداء وأغلبهم يريدون الولدء هي الوجه الآخر من الزوجة التركية التي تشبهها في 
التحليل النهائي للعلاقة بين المرأة والرجلء فزوجها الأوربي لا يمنحها طفلا إلا في نوع من 
المقايضة 

اللا إنسانية» ويقوم بتعقيم نفسه حتى لا تطلب منه أن يمنحها طفلا آخرء لأن جوهر علاقته بها لا 
يختلف جذرياء وإن اختلف في الملامح الخارجية الشكلية» عن علاقة الذكر بالأنثى في الثقافات 
التي تراها الأوربية أدنى من ثقافتها. 


ومن الواضح أن التعددية الثقافية التي تنبني بها قصص المجموعة هي المسؤولة عن نبرة التسامح 
التي تنطوي عليهاء فالمُشكل الإنساني الذي يناوش القصص مُشكل يجمع ما بين الثقافات 
والأجناس» ولا يمايز بين ثقافة وأخرى إلا من منظور الخصوصية الذي يتكشف عن تكرار الأصل 
الإنساني نفسه. ولذلك تتسع بؤرة النظر إلى العلاقات الإنسانية» من الزاوية التي تعطف الإنسان 
على الإنسان» في أفق المكان المتعدد الأجناس والأعلام والأعراق داخل القصصء ومن منظور 
العنصر المتكرر المرتبط بوضع المرأة داخل المجتمعات التقليدية وغير التقليديةء ذلك الوضع الذي 
لمسته بطلة القصة الأولى في المجموعةء وهي إنجليزية الجنسيةء حين حدّثها صديقها الإفريقي 
بأدب جم عن المكانة الدنيا للنساء حديثا مهذباء لأنها امرأة أوربية جاءت في مهمة عمل» ويمكن 
معاملتها بوصفها رجلا فخريا. وهو الوضع نفسه الذي تعانيه هذه المرأة التي أحالتها علاقات 
المجتمع المصري إلى كائن يتمرد على هامشيته» شأنها في ذلك شأن شبيهتها الأوربية (في قصة 
"ميلودي") التي حرمها زوجها من حلم الإنجاب ثانية» كأنه يحكم عليها بما يشبه عقم الانتظار 
الأبدي لليونانية العجوز ميلوء أو كأنه يدفعها إلى المصير نفسه الذي انتهت إليه عائشة في قصة 
A‏ 


وتصل حدقة النظر المتسعة في القصء أخيراء بين تقنيات أساليب متباينة» أبرزها أسلوب القطع 
السينمائي بواسطة اللقطات المتجاورة للأزمنة المتغايرة» والانتقال المكوكي المتعامد على زمن 
السرد بين الماضي والحاضر لإبراز معنى الحاضر في علاقته بالماضي» من حيث قدرته على 
الإرهاص بالمستقبل؛ وذلك في موازاة نزعة غنائية لا تخطئ العين الفاحصة تجاورها مع علاقات 
عنف مكتوم في اللغة» يكاد ينفجر في الأسطرء لا يوقفه سوى الموازيات التي تتحول بها 
الشخصيات إلى مرايا يعكس كل منها ما يقع على غيره» في نوع من الثنائية المتقابلة التي يكشف 


بها كل نظير عن نظيره» بالقدر الذي يكشف به كل نقيض عن نقيضه؛ وذلك كله في علاقات 
سردية لا تخلو من تعدد مستويات التكشف الزماني والمكاني» في نغمة متكررة الرجع على 
مستوى الدال» نراها في علاقات اللغة التي تشف عن نوع خاص من التلاقح الثقافي في التراكيب 
والمجازات» كما تشف عن نوع خاص من الهوية الجنسية في الإفراد والتركيب» كما نراها أخيراء 
في تجليات المؤلف المضمن الذي لا يتردد في الكشف عن نفسه بالتعليق على تحولات الشخصية 
التي يرقبها في انتظار المصير الذي يجمعه وإياها. 


شر بجريدة الحياة اللندنيةء في1996/12/29. 


ليلة عغزس 1 


مدينة صغيرة تشبه قرية كبيرة في خصائصها: الدائرة المكانية المحدودة نسبياء السكان الذين 
يعرفون بعضهم بعضاء الدخل المحدودء التفاوت الاجتماعي الذي يتسع بدائرة المهمشين من 
المقموعين اقتصاديا واجتماعيا. ولكن هذه المدينة تختلف عن القرية الكبيرة بتنوع الجرف 
الموجودة فيهاء ومن ثح تنوع الشخصيات التي تتشكل من ملامحها المادية والمعنوية لوحة 
ما يميز هذه المدينة» سواء في علاقتها بالتغيرات الاجتماعية والاقتصادية التي تأنّرت بهاء أو 
علاقتها بالتحولات السياسية التي لا نراها على نحو مباشرء ولكننا نرى أثرها ظاهرا في تراتب 
أوضاع الشخصيات. هذه المدينة هي الفضاء السردي الذي تدور فيه أحداث رواية "ليلة غرس" 
للكاتب المصري يوسف أبو ريةء الصادرة ضمن سلسلة "روايات الهلال" المصرية في شهر 
تشرين الثاني / نوفمبر من العام الماضي. وهي الرواية الرابعة بعد رواياته السابقة: "عطش 
الصبار"» و"تل الهوى"» و"الجزيرة البيضاء". 


وتنطوي ملامح المدينة الصغيرة على ما يجعل منها نموذجا لغيرها؛ أي على ما يجعل من الغوص 
السردي في حياة مهمشيها المتعينين سبیلا إلى الكشف عن العام بواسطة الخاصء» ومن خلال 
التحديق في الملامح المتعينة للنموذج البشري المختار لدلالاته التي تبين عنها الرواية, فصلا وراء 
فصل» عن التتابع الزمني للسردء وبواسطة الإلحاح على التفاصيل الواقعية التي تضع القارئ في 
مواجهة أحداث ومشاهد ونماذج بشرية مألوفة لكل من يعرف الحياة في هوامش المدن الصغيرةء 
خصوصا في المتواليات التي أخذت في التتابع مع الحقبة الساداتية وما بعدهاء فهناك الجرف 
اليدوية التي أصابها البوارء وانغلقت على أصحابها أبواب الرزق» فانغقلوا على عالمهم المحبط في 
عتمة "العْرزة" أو "البوظة" بعيدا عن النور والأمل. وهناك التراتب الاجتماعي الذي ترك الزمن 
الساداتي بصماته عليه فصعد صبي بائع "السقط" بعد هزيمة 1976 بواسطة قائد إحدى وحدات 
الجيش الذي التقاه في "غرزة" الكيف» وقبل الرشوة والصحبة» فأصبح الصبي مُورّد الوحدةء 
المعلم الكبير مع زمن الصعود الساداتي. ولا تنفصل عن ذلك تحولات الأخلاق في تلوّنها 
وازدواجها الذي يجعل من خراس معابد» مُوردين للمخدرات» ومن الدرويش المتصوف متآمرا 
على البراءة» ومن أحاديث "التحشيش" فتاوى في الدين» سخرية من زمن "العلم والإيمان" الذي 
خلا من العلم والإيمان. 


وتتكشف الكتابة الروائية عن انحيازها الفني والإنساني بما يجعل من اختيارها الأسلوب الواقعي 
نهجا يتناسب وهدف تعرية النفاق الاجتماعي» ويؤدي إلى الكشف عن الهيمنة القمعية لرأس المال 
على الخاضعين له» وذلك إلى الدرجة التي تبرز تفخ العلاقات الإنسانية وتشوهها في المدار 
المغلق للمهمشين الذين يزيدهم القمع تشوٌها. ولكنهم - على رغم كل ما يقع عليهم - لا تخلو 
نفوسهم من بقع مضيئة تقاوم الظلمة الغالبة والكاسحة؛ فتبدو نتيجة المقاومة علامة على أن النقيض 


القارئ إلى عالم المُذلين المُهَانين» وتخايله بتفاصيل العلاقات التي تؤكد انحياز الكتابة إلى رسالتهاء 
وحرصها على دفع هذا القارئ إلى معاودة النظر في مواقفه من علاقات الواقع التي تناوشها 
الكتابة بالتعرية والكشف. 


وتدور رواية يوسف أبو رية حول شخصية محورية» هي مبدأ الحركة السردية في القصء فكل 
شيء يبدأ منها وينتهي إليهاء خصوصا في علاقاتها ببقية الشخصيات داخل المدار المغلق الذي 
تتحرك فيه. حاملة صفات المُهَمَّشُ المقموع» سواء في علاقاته بأمثاله الذين يشبهونه في الوضع 
الاجتماعي كما يشبهونه في التشوه الجسديء أو علاقته بعالم السادة الذي يتصدره "المعلم" الجزار 
بملامحه الجسدية التقليدية التي لا يفارقها "الكرش", أو ملامحه المعنوية التي تلازم الاستغلال 
والظلم. وكما يتيح موقع الصدارة للكاتب التركيز على ملامح النموذج البشري الذي تجسده 
رسم الملامح البانورامية لعالم المُهمشين في المدينة المصرية الصغيرة» وطبيعة علاقات المدينة 
نفسها من حيث هي نموذج لغيرها. 


أما الشخصية المحورية فهي "حودة" صبي الجزارء الأصم الأبكم الأبْلّه الذي يعمل مع شقيقه 
الوحيد "زكي" من الصباح إلى المساء 

لا يكفان عن الكدح في سبيل اللقمة والستر في غرفة فقيرة» مقطوعين من شجرة. وأول ما يلفت 
الانتباه إليه في السرد غريزته الجنسية المتفجرة» فهو في سن المراهقة التي لا يستطيع كبحها بحكم 
بلاهته التي تسقط في وعيه القيود الاجتماعية» وتتيح له أن يرى ما لا يتاح للآخرين رؤيته» ومن 
ثم معرفة أسرار الجميع في الفضاء المكاني الذي يجمع 

ما بين البيت الذي يعيش فيه» ومحل الجزارة الذي يعمل به»ء والشارع الكبير الذي يبيع فيه مع أخيه 
ما يجود به عليهما المعلم. ولا تنفصل عن حركته في هذا الفضاء "المشاوير" التي يقضيها 


للآخرين» ومنها الذهاب إلى منزل المعلم حاملا الخضار واللحم إلى زوجته الجميلة. 


ويبدأ الحدث الرئيسي باحتمال اعتداء حودة الأبله على زوجة المعلم عثمان» اعتداء لا نعرف عنه 
شيئا إلا ما حكت الزوجة لزوجها؛ إما على سبيل الحقيقة» أو على سبيل التمويه لإبعاد الانتباه من 
الفاعل الحقيقي. ويصدّق المعلم زوجته» مقررا الانتقام من حودة "الكلب الذي خان سيده". ويخطط 
مع صديقه "الشيخ سعدون الحصري" لعملية الانتقام التي تبدأ بإيهام حودة أن المعلم قرر تزويجهء 
متحملا عنه كل أعباء الزواج» ويصدّق الأبله كل 

ما يقال له بعد أن خدعته الشواهد الزائفة» غير مدرك أن المعلم يرتب تمثيلية زواج هزليةء تكون 
الزوجة فيها "حمادة" ابن "فرحة" صاحبة "البوظة"؛ وذلك بقصد فضيحة الأبله والسخرية منه. 
وتمضي خيوط المؤامرة التي يصبح الجميع على علم بها في ما عدا الضحية الذي تنقلب حياته 
رأسا على عقب. وتتصاعد الأحداث بمشاركة الأخ الذي يبيع أخاه» طمعا في عطاء المعلم وخوفا 
من ماله» كأنه صورة أخرى من "يهوذا" في علاقات الضحية والجلاد» فيتواطأ بالصمت والإسهام 
في المخادعة. وتقترب خيوط المؤامرة من الاكتمال» يشترك فيها الجميع بحماسة كما لو كانوا 
يشتركون في إقصاء مستودع الأسرار الذي يخيفهم بأكثر من معنى. وتأتي اللحظة الحاسمة التي 


تسبق ذهاب الضحية لاصطحاب العروسة المزعومة من عند "الكوافير" الذي تجمعت البلدة كلها 
حول محله» منتظرة عريس الغفلة. ولكن عريس الغفلة تنجيه شفقة الجارة التي تمنحه نفسها في 
فعل تعويضي» يختفي بعده كلاهما من السرد الذي ينتهي بانقلاب المؤامرة على أصحابهاء وخيبة 
أمل الجلاد الذي سخرت منه ضحيته؛ فلم يملك سوى الضحك الكظيم مع زبانيته» بعد أن سخر 
منهم الأبله الذي أثبت ثبت أنهم البلهاء. 


وتكتمل بالضحكات دائرة المفاجأة التي لم يكن يتوقعها القارئ نتيجة عمليات التمويه السردي التي 
لجأ إليها القاص على امتداد تداعي الأحداث وتشابك علاقاتهاء وذلك لإبقاء القارئ في حال من 
التوتر المتصل الذي تحركه الرغبة في معرفة ما ستسفر عنه الأحداث في النهاية. ويقترن التشويق 
بحيل سردية تضفي على الحكاية التي تنطوي عليها الحبكة أبعادا متجاوبة لحكايات صغيرة 
متوازية» وعلاقات فرعية تدفع بعلاقات القص إلى مناطق من الثراء الذي لا يجعل من الرواية 
مجرد "نكتة" تبعث على الابتسام العابر أو الضحك السريع. 


وأول مظهر للثراء هو المفارقات الساخرة التي تنطوي عليها الروايةء خصوصا حين تجعل من 
العقلاء بلهاء» ومن الجلادين ضحايا أفعالهم. وهو المستوى نفسه الذي يتكشف عن التعارض 
المتصل بين الظاهر والباطن من الأقوال التي تعلن غير ما تبطن» والسلوك الذي يؤكد نقيضه 
المعلن. والمثال الأول شخصية المعلم الذي تؤكد جرفته الجزارة امتداد معنى ذبائحه إلى ضحاياه 
الذين يبدأون من الأرملة المُتعلمة التي اشتراها بنقوده» وانتهاء بالصبيان - ومنهم حودة - الذين 
يتبادلون والذبائح التي يحملونها المعنى والمكانة. والمثال الثاني شخصية الشيخ الذي لم يحصل 
على عالمية الأزهرء الدرويش الذي يلبي النداء الغامض للأولياء الذين يدعونه إليهم» والذي يخفي 
وراء الثياب النظيفة الناصعة البياضء ووراء العِمَّة والمسبحة التي لا تغادر يده كالبسمة التي لا 
تنسحب عن وجهه» حقيقة "الحشاش" الذي لا يثنيه عن الإفراط في الموبقات سوى ضعفه الجنسي» 
ولا يوازي قدرته في التخطيط للأذى إلا مناظراته مع "أبو عاشور" حول معاني الآيات القرآنية 
التي لا يعمل بها. 


ويكتمل حضور السخرية - من حيث علاقتها بالمفارقة - في التلاعب بأسماء الشخصيات التي 
تتناقض دلالاتها وسلوك أصحابهاء كما تكتمل بالمظهر الذي يناقض المُخبر في دلالات الثياب» 
حيث تُخفي نظافة الملبس دنس النفوس التي هي على النقيض من نظافة ثوبهاء بينما تنطوي الثياب 
القذرة على أخلاق مناقضة»ء لا علاقة لها بظاهر الثوب الملبّد بالأوساخ أو الدماء. والتضاد قرين 
السخرية في إبراز طبيعة العلاقة التي تصل بين الضحايا والجلادين» سواء في معنى المشابهة 
الذي يجمع بين الضحايا من ناحيةء والجلادين من ناحية مقابلة» ولكن بما يعطي الأولوية السردية 
للتركيز على عالم الضحايا بكل ما يزخر به هذا العالم من قذارة وتشؤٌه جسدي في آن. 

ولذلك تكثر صور القذارة في رواية "ليلة عرس" على نحو لافت ودال» ابتداء من حجرة "حودة" 
التي يتناثر فيها حصير مهترئ» ولحاف قديم له رائحة عطنة» مرورا بالبصقات التي تتكرر مع 
السعال الذي يدفع الهواء الفاسد في "بلغم لزج" يُداس عليه بالأقدام» في موازاة الملابس الممزقة 


وروائح البول وزفارة السّمك وقطرات الدماء التي تختلط بالتراب والعرق على الأجساد التي 
تتراكم عليها طبقات الوسخ» وانتهاء بأماكن التحشيش والمّكر التي لا تعرف الضوء أو النظافةء 
جنبا إلى جنب "السلخانة" أو "المراحيض" التي تنبعث روائحها الكريهة متجانسة مع غيرها من 
روائح العفونة التي لا تخلو منها أماكن السرد. ولا توازي صور القذارة في الرواية سوى صور 
العاهات والتشوه الجسديء فالبطل أطرش وأخرس وأبله» وجيران الغرفة في المنزل المتهالك منهم 
الشقيقات العمياوات اللائي لا ينشغلن بأكثر من رحلة المقابر والدوران على البيوت لقراءة 
"الراتب" من سور القرآن الكريم» وبينهم طالب المعهد الديني الذي يظلع في مشيته» مستندا بكفه 
على الساق السليمةء بينما يجر ساقه المشلولة التي لا تزيد على ساق طفل صغير على الأرض» 
والجيران بينهم "نادية" - بنت "أبو سِنَّة" السمّاك - التي لا علاقة لاسمها بجسمها الذي 

لا يكف عن التبول الا اراد وكذلك "عزيزة الخنفا" أو "مبولة الطريق العمومي" العوراءء 
السوداء» الصدئة الجلد الذي له رائحة منتنة. وتضم دائرة المعارف أمين الأعمى الذي يعتلي 
مئذنة المسجدء و"كاكا" الذي أصابته "غرغرينة" في رجليه فاضطر الأطباء إلى بتر الساق 
المصابةء وانتهى به جنونه إلى حرق نفسه تشبها بالأنبياء. 

وقس على ما سبق غيره من صور القذارة والعاهات التي تقتر ن بالشذوذ الذي يتجسّد في شخصية 
"حمادة", وذلك بما يؤدي دورا بالغ الدلالة في تضافر علاقات القبح الصادمة التي تؤكد بها الرواية 
طبيعة الحياة 

اللا إنسانية للمهمشين المحاصرين بالمرض والفقر والقذارة وأشكال الهوان الإنساني المتعددة. 
وهي الأشكال التي ينسجها يوسف أبو رية في براعة» صانعا منها عالما روائيا جَسورا في 
موضوعه» صادما بتفاصيل علاقاته البنائيةء متحديا باقتحامه مناطق مُحرّمة من الهوامش 
الاجتماعية التي يُتقن الروائي تقديمها. 


نُشر بجريدة الحياة اللندنيةء في2003/1/29. 


الفنفذ1 


ثلاثة أسئلة ضرورية»ء متفاوتة في الأهمية» تخطر على ذهن القارئ المتابع لزكريا تامر بعد عمله 
الأخير "القنفذ" الذي يُعد إضافة دالة في امتداد المجرى المتميز الذي حفره هذا الفنان الأصيلء 
بدأب وإخلاص» في مسارات السرد العربي الحديث» وذلك حتى من قبل أن ينشر عمله - العلامة 
"دمشق الحرائق" في بيروت سنة 1973» ويتبعه - بعد خمس سنوات تقريبا - بمجموعة "النمور 
في اليوم العاشر" التي لفتت الانتباه - مع "دمشق الحرائق" - إلى زكريا تامر وأسلوبه الرمزي 
الفريد وكتابته الأليجورية التي تُنطق على نحو مراوغ المسكوت عنه من المقموع الاجتماعي 
والسياسي. وظل زكريا تامر يواصل حفر المجرى المتميز لإبداعه» عبر المجموعات المتتابعة 
التي جعلت من حضوره الإبداعي علامة فارقة في فضاءات السرد المحدث» ونموذجا عمليًا 
للصنعة التي تخفي الصنعة وتحقق "السهل الممتنع" بأكثر معانيه شمولا ودقة. 


وقد لفت انتباهي عمله الأخير - "القنفذ" - وأثار في نفسيء بعد الفراغ من قراءته» وعلى التعاقب» 
سؤالا أوليّا حول "النوع"» وثانيا حول دلالة العنوان» وثالثا عن علاقات البناء السردي الذي 
يضيف إلى ما سبق» 

ولا ينقطع عن الخصائص التكوينية المائزة لكتابة زكريا تامر التي تنوس ما بين الرمز والتمثيل 
الكنائي (الأليجوري) ولكن دون أن تفارق البراءة الطفلية التي اكتسبتها الصنعة من التمرس اللافت 
في الكتابة للأطفال. وهي الكتابة التي لا يتعارض عمقها وتعدد أسطحها الرمزية مع بساطتها 
وشفافية لغتها التي تقول بأبسط وأقل الكلمات ما يقال - عادة - بكلمات كثيرة» كبيرة ومعقدة. 


أما سؤال النوع فلأن زكريا تامر أطلق على عمله "قصة" ووضعها بخط لافت على الغلاف» كما 
لو كان ينبهنا إلى أن عمله ليس "رواية" ولا مجموعة قصص قصيرة: وإنما قصة. وهو الأمر 
الذي تصادق عليه قراءة العمل الذي يتكون من لوحات سركية متتابعة؛ مروية مين المتكلم :الذي 
يؤكد حضور الراوي - البطلء الذي تدور به وحوله كل المشاهد السردية التي ينفرد فيها جميعا 
بالخطاب الذي 1 

لا يفارق ذات المتكلم إلا ليعود إليها. 


وليس من الغريب - في سياق كتابة زكريا تامر- أن يكون الراوي البطل لكل اللوحات السردية - 
طفلا نرى العالم بعينيه» ونتحرك معه» عبر مدركات الوعيء من البسيط إلى المُرگب» ومن 
الفردي إلى الجماعيء ومن المتعين إلى التجريدي الذي يلامس المعضلات الوجودية والكيانيةء 
وذلك بأسئلة المصير التي تقتحم "الأيام السعيدة"» تاركة طعم "الملح"» كاشفة عن "أسرار الرجال" 
ومفارقات الحضور التي تربك مدى المنظور الطفلي للمقلتينٍ اللتين تريان» بسبب براءتهماء أوسع 
مما نرى» فيظل المعنى الذي يرتسم في مدى منظورهما أشبه بهذه "الهوية المؤجلة" أبداء قريباء 
نائيا في آن» متعدد المستويات على امتداد الغوايات السردية التي لا تتردد في الاستعانة بالموروث 
الشعبي» والتناص معه» كما في قصة "الحقيبة" التي تتناص - على سبيل المثال - مع حكاية الرحلة 
الخامسة من رحلات السندباد السبع» حيث يلتقي السندباد واه شيخ البحر" الذي يتكشف عن شيطان 


مريد لا يفترق جذريًا في صفاته عن العجوز التي يقابلها الأخ» حاملة حقيبة ثقيلة تنوء بهاء فتأخذه 
الشفقة بهاء ويحمل عنها الحقيبة التي تزداد ثقلاء وتغدو عبئا مُرهقا كالمرأة التي لا تتركه» وتدور 
به من حارة إلى حارة حتى آخر النهارء إلى أن يفرّ الأخ هارباء تلاحقه لعنات العجوز الشيطانية 
التي لم يقتلها الطفل البريء -وهل يقتل طفل بريء؟!- كما فعل السندباد مع شد شيخ البحر. 


وأتصور أن براءة الأطفال التي يتجسد بها حضور الراوي - البطل - في حكايات القنفذء في ذاتهاء 
دال مراوغ على الطفل الذي يظل صغيرا كالقنفذ على اا رة لا ديع رحد دن 
الاثنين في الحجم فحسب» وإنما في مفارقة الحضور الذي تتعدد دلالاته التي لا يخلو تكوينها من 
مكر ومراوغة؛ وذلك في نوع من الحضور الدلالي الذي يتجسد في دال "القنفذ" من حيث هو 
حيوان صغيرء ماكرء مراوغ؛ قادر على مخادعة الجميع» والفرار من أنواع قمعهم بحيل عديدةء 
منها التكور الذي يغدو به القنفذ كرة من الشوك. وظني أن اختيار "القنفذ" عنوانا لقصة زكريا تامر 
إنما هو اختيار ينطوي على الدلالات التي أشير إليهاء فالطفل الذي يحكي لنا عن عالمه ومشاهداته 
في القصة» > محاط بأسرة تتكون من أب وأم» وجذ وجذة. وأخ أكبر بقليل كي لا نفارق عالم 
الأطفال. ويتحرك بطل القصة - الطفل - في عالمه» ووسط المحيطين به»ء مثل "القنفذ" الذي يخادع 
الأعين حين تراه لكنه لا يغفل عن رؤية شيء بحدة بصره» وسرعة حركته» وقدرته على 
المخادعة GST‏ كايا لراك لي e E‏ 
تكف اللغة ال يستخدمهاء أو 3 تصنعه وما حوله» عن المراوغة الدلالية التي لا تكتفي بازدواج 
الدلالة ما بين المعلن والمُفضمرء» بل تضيف إلى الازدواج» التعدد الذي هو من صفات الرمز» 
والتقصد الذي هو من صفات التمثيل الكنائي. 


ولألك امن عنوان قصة زكريا تامر مع قصيدة كاشفة بالعنوان نفسه "القنفذ" لسعدي يوسف في 
ديوانه "قصائد أقل صمتا" (دار الفارابي» بيروت 1979). و"قنفذ" سعدي يوسف قناع من أقنعة 
المبدع المعاصر الذي يتجرد من كل الصفات القديمة» فيغدو . كائنا إنسانياء عادياء شاهدا ومراقبا 
محايداء بسيطا في ظاهره» مراوغا في باطنه» یکمن في شجرته؛ منكمشاء يحسبه الأطفال كرة 
يلهون بهاء وتحسبه المرأة حجرا تحكٌ به كعبيهاء وتظنه أفعى النخل فأرا هامدا* 


"لكنه في أول الليل 
وفي قارته القديمة 
يسعى 

تحاف القن 


مسرورا بأن الأرض فيها هذه الفتنة". 


هذا القنفذ المراوغ في شعر سعدي يوسف لا يختلف جذرياء في حضور ترجيع الدلالة عن قنفذ 
زكريا تامرء فالثاني - مثل الأول - يتحرك في قارة قديمة» هي بيت الأسرة القديم الذي ترفض الأم 
الأغرار المنّذجء إذا لم ننتبه إلى طبيعته المراوغة» وإلى لغته التي تعلن غير ما تبطن» فنتحرك ما 
بين علاقات اللازم الذي يومئ إلى الملزوم» حسب المصطلح البلاغي القديم» أو الملزوم الذي 
يتأبى على الظهور المباشرء فيظل وراء حجاب الرمز والاستعارة وأقنعة المجاز المرسل والكناية. 
وأخيراء فإن "قنفذ" زكريا تامر يتحرك بين حدود قارته القديمة وخارجهاء بطيئاء ضاحك العينين؛ 
لافتا انتباهنا إلى أن الأرض فيها كل هذه الفتنة. و"الفتنة" دال مراوغ في هذا السياق» فهي تشير 
إلى الوّله والإعجاب والأزهار الجميلة التي تنطبق في الليل كالقنفذ حين ينطبق على نفسه»ء وإلى 
المال والأولادء كما تشير إلى الغواية والضلالة» والاختلاف» والمحنةء والتقاتل» والجنون» 
والأرض السوداء التي تخدع حجارتها العين» فتبدو حجارتها مُخرّقة. وليست "الفتنة" بعيدة 
أخيراء عن القَثَّانَةَه وهي الحجر الذي يُختبر به الذهب أو الفضة وهو ليس من الذهب أو الفضة. 


والتعدد المغوي الغاوي لدلالات "الفتنة" لا يختلف كثيرا عن التعدد المغوي الغاوي لدلالات 
"القنفذ" سواء في قصيدة سعدي يوسفء أو قصة زكريا تامرء وهو التعدد الذي يكشف عن مراح 
الدوال في حركة الطفل الذي يتحدث كالأطفال» ولكنه ليس مثلهم, وتتيح له براءته أن ينطق 
المسكوت عنه دون حرج لأنه لا يعرف أصلاء سببا لأن يسكت عن شيءء أو يقمع النطق به 
لأسباب اجتماعية أو سياسية أو منطقية أو نفسية» فبراءة الطفل القنفذء دلاليّاء لا تعرف - مثل 
الاستعارة - الحدود العملية أو الحواجز المنطقية بين الأشياءء ولذلك يتداخل كل شىء فى عالمها 
الإدراكي ويتجاوب في مدى لا يعرف القيود المفروضة من العرف أو العادةء أو المنطق النفعي 
الذي يمايز بين الأشياء» ويضع السدود ما بين المدركات. 1 


ولذلك يتميز "قنفذ" زكريا تامر بالإدراك المجازي الذي يوقع الائتلاف في الاختلاف» ويصل ما لا 
يتصل» ويهب الحياة لما ليس له حياة» كاشفاء فى أحوال عديدة» عن ما يسميه علماء النفس 
"الخصائص الفراسية". يقصدون إلى الكيفية التي يغدو بها عالم المدركات عالم عناصر متفاعلة 
تتبادل الحياة والحيوية والصفات الإنسانية» وهي الكيفية التي تكون أوضح ما تكون عند الأطفال 
الذين لا يعرفون الحدود والحواجز والسدود التي نعرفهاء فالطفل ينظر إلى المقعد "فيدعوه" المقعد 
إلى القفز عليه. والكرة "تغريه" أن يركلهاء والعصا تغريه بامتطاء صهوتهاء والباب "يغضبه" إذا 
اصطدم به في اندفاعه» 0 أو يرفسه بقدمه» غاضبا منه» أو حانقا عليه. وهكذا كل ما 
يرتبط في مجاله الإدراكي بالأنا على نحو مباشرء فيقير التوترات الدافعة إلى الفعل والتفاعلء 
بعيدا عن قيود المنطق العمليء وقواعد الغرف واللياقة. وارتباط الحضور الطفلي بالخصائص 
الفراسية Pheysiognomic Characters‏ هو ما يدفع الطفل الذي تدور حوله لوحات 
"القنفذ" إلى معرفة "جئية البيت" صديقته التي لا ثرى» ولا يرى في الشجرة التي 

لا تثمر سوى شجرة نائمة» توقف قلبها عن النبض» تماما كالماء الذي ينام في الأنابيب ويستيقظ إذا 
أدرنا يد الحنفية التي تسجنه» ولا يجد عائقا في أن يكون شجرة منتصبة في حوض ترابي. ولذلك 
يعرف لغة الحوائط ويخاطبهاء فيسأل صديقه المفضل الحائط الأسود الحجري عن العلاقة بين أبيه 


وأمه»ء فيحيله الحائط إلى بقية الحوائط الصديقة كي تخبره. ويتنقل بين الأشياء التي تغدو كائنات» 
فيعرف أن "القطط لا تنطق بكلمة إلا بعد أن تفكر فيها مطولاء والحيطان ثرثارة» تسأل سؤالاء 
فتتكلم طوال ساعات محاولة أن تجيب» والشجر يحب الصمت بحجة أن الكلام يستنزف قواه 
وينسيه ما عليه من عمل...". والقطة واشية تقول له ما لا يُعلنه الآخرون» والجد - كالجدة - 
يتحدث بعد موته إلى الطفل الذي يسمع ويرى ما 

لا يسمعه أو يراه الكبار»ء وشجرة النارنج المنتصبة في باحة البيت القديم - قارته القديمة - تجيبه 
عندما يسألها عن عمرهاء وتخبره بأن الأطفال وحدهم الذين يثرثرون مع الأشجارء وينسون 
ثرثراتهم حين يكبرون» وينظرون إلى الأشجار على أنها إما أشجار مثمرة» وإما أشجار مخضرةء 
وإما أشجار آن أوان قطعهاء ويفعل الماء مثلها. 


ولا نرى أثرا لتعاقب الزمن في الفضاءات التي يتحرك فيها "قنفذ" زكريا تامر» فالزمن ثابت في 
تعامده على الامتداد الأفقي للرموز والكنايات والاستعارات المتتابعة» وحتى حين تنتهي اللوحة 
الأخيرة - "سألت" - بالبعد عن عالم الأطفال عندما يكبر الراوي» ويصبح له زوجة وابن صغيرء 
فإن الخصائص الفراسية تظل باقيةء والرؤية الطفلية تظل باسطة حضورهاء ولذلك تنتهي القصة 
بالابن الصغير يرسم قرية لا يعيش فيها إلا القطط والطيور والشجرء فيربت الطفل الذي كبر على 
زناه راکو جه وكو ينوي ان با ريوس مدينة اليس فيه ای خي وشواريعها 
وبيوتها جبال رماد". والإشارة المجازية واضحة في دلالتها على رفض العنف الساري بين البشرء 
الت الذي تفل كل ىء إلى رماقه .ودي الطفل . برروية فة ذا برحل ار اة 
محشورة في حبلها رقبة رجل أزرق الوجه»ء يتدلى لسانه خارج فمه» والناس حوله ضاحكو 
الوجوه» فيغمض الطفل عينيه. ولكنه يظل يرى ما يقع في عالمه من ظلم على العمال مثلاء 
خصوصا حين يضطر أبوه مع أقرانه إلى الإضراب احتجاجا على الظلم الاجتماعي والاستغلال 


الواقع عليهم. 


ولا غرابة أن يختلط الحلم بالواقع في العالم الذي يراه "القنفذ" الصغير ويحكي لنا عنهء فالحدود 
بين الحلم والواقع» كالحدود بين الواقع والخيال» تتداعى بالطريقة نفسها التي ينقلب بها مبدأ الواقع 
إلى مبدأ الرغبة» فيظل الإدراك حلميّاء أو غسقيّاء كالطفل الذي يبدو - في اللوحة السردية الثانية- 
كالهواء ليس نائماء ولا مستيقظاء وإنما في المنطقة التي تتماس فيها العوالم والكائنات فتتداخل 
وتتفاعل» ويحل بعضها محل البعض. 


ولكن هذه الرؤية الغسقية تظل "قنفذية" لا تفارق التمثيل الكنائي كما في لوحة "الملح" التي تؤكد 
أن لا حق إلا بقوة تحميه» ولا مستقبل إلا مع العدل الذي يجعل الطفل يحلم بأن يسرق من الأغنياءء 
ويعطي ما يسرق للفقراء حتى يصبح الجميع أغنياء ولا يبقى فقير واحد.. وهو حلم لا يخلو من 
المفارقة التي تميل إلى البعد الاجتماعيء لكن الذي يجاور غيره من الأبعاد التي تتعدد فتنتقل من 
أحادية التمثيل الكنائي إلى تعددية الاستعارة التي تتجسّد رموزا ينسج منها زكريا تامر قصته 
"القنفذ" التي تمضي في الطريق الرمزي نفسه الذي سبقتها إليه "النمور في اليوم العاشر" وغيرها 


من قصصه الغاوية المغوية كحركة القنفذ الذي يسعى» بطيئاء ضاحك العينين» مسرورا بأن 
الأرض فيها هذه الفتنة. 


واللغة في قصة زكريا تامر» اح ااهيف اممو عات السابقة: صافية» مصقولة» شفافة» تخاو 
من المعاظلة والتعقيدات الأسلوبية» تستعين بالتشبيه لتأدية أهدافها البلاغيةء أحياناء لكنها لا تعتمد 

عليه إلا فى التفاصيل» ا aT‏ أو استعارة موسّعة. وإذا كانت الكناية 
تضيف المعنى الأول المباشر إلى معنى ثانٍ غير مباشرء واصلة بين الاثنين في الدلالة الحقيقية: 
فإن الاستعارة تستبدل وضعا بوضع» وعبارة بعبارة» معتمدة على قرينة تؤدي إلى الدلالة 
المضمرة» غير المباشرة. ورغم صفاء هذه اللغة وشفافيتهاء فإن صقلها يضيف إلى مراوغاتها 
الدلالية» تماما كما تضيف السلاسة إلى الالتباس الذي 

لا يكاد يُلحظ من القراءة الأولى التي تقود إلى القراءة الثانية أو -حتى- الثالثة» فمن خصائص اللغة 
المجازيةء المكتوبة بها اللوحات السردية الكنائية أو الاستعارية؛ أنها تبطئ إيقاع التقاء القارئ 
بالمعنى» ناقلة إياه من اللازم إلى الملزوم» ومن المعاني الأول إلى المعاني الثواني» وربما الثوالثء 
وذلك في مراوغة تدفع إلى التركيز على الدوال» وسلاسة تتكثر معها المدلولات التي تبدو علاقاتها 
- في غير حالة - نوعا آخر من الفتنة. 


تشر بجريدة الحياة اللندنيةء في2005/8/17. 


ورّاق الحب1 


حين ينتهي القارئ من الصفحة الأخيرة في رواية "ورّاق الحب" (التي هي أولى روايات الكاتب 
السوري خليل صويلح) يدرك أنه لم يكن يقرأ رواية عن الحب وإنما رواية عن كتابة الرواية» وأن 
هذه الرواية - شأنها شأن الإبداع الحداثي الذي تنتسب إليه و ان ارم ب لوحا 
لتصف هذا التشكل في الوقت الذي تشير فيه إلى العالم الذي يقع خارجهاء كأنها زجاج "مُعشّق" 
يلفتنا إلى نفسه قبل أن يلفتنا إلى ما يقع خلفهء فمناط الرؤية مزدوج في مثل هذا الزجاج الذي 
ما تشير إليه. هذه الكتابة تتحول - في مستوى من مستوياتها - إلى كتابة شارحة» قياسا على 
اللغة الشارحة 116131300101306 التي تصف نفسها في انعكاسها الذاتي» فتغدو هي الواصف 
والموصوف. وهو الأمر الذي ينتج - في التوازيات الأدبية - القصيدة الشارحة التي تتحدث عن 
نفسها من حيث هي قصيدةء كما تتحدث عن العالم الذي تشير إليه وتوازيه إبداعيًا. وقس على ذلك 
القص الشارح 1164316801 الذي تنتسب إليه رواية خليل صويلح "ورّاق الحب" بامتيازء فهي 
رواية تحكي عن تكونها من حيث هي روايةء كما تحكي عن العالم الذي تناوشه بإشارات دالة 
وتضمينات لافتة. 


وطبيعي أن يكون البطل في الرواية هو الراوي. مؤلف شابء يسعى إلى أن يكتب رواية تشد 
القارئ من أذنيه إلى جحيمها الخاصء مُعتمدا على سلالة طويلة من أصدقائه. الروائيين الذين 
سبقوه» والذين قرأ لهم وتأثر بهم» فانجذب إلى عوالمهم التي جعلته يطمح إلى أن تكون له روايته 
التي تؤكد حضوره في وجودهم الذي صار وجوده» خصوصا بعد أن تعلم منهم أن كل جملة 
يخطها هي نسخ لملايين الجُمل التي سبقه إليها أسلافه في آلاف الروايات التي تحولت إلى شبكة لا 
نهائية من الكتابة التي لا تكف عن التشكل أو إعادة التشكل. 


ولأن "ورّاق الحب" رواية عن موضوع يقع خارجهاء وعن كيفية تشكلها من حيث هي روايةء فإن 
المبدأ البنائي الذي تنبني به مبدأ مزدوج» يتركب من عنصرين تكوينيين حاسمين: الموازاة 
والتناص. الأول يشير إلى علاقة الرواية بالواقع الذي تسعى إلى موازاته رمزيّاء والثاني إلى 
عملية التناص التي تنبني بها هذه الموازاة 

ولا تنفصل عنها في علاقة اللاحق بالسابق. وتظهر الموازاة الرمزية للواقع المتحول» أولاء عبر 
الترابطات الدلالية التي تثيرها عناوين الكتب التي يراها المؤلفء الراوي» البطلء في المكتبات 
المعاصرة» عن حرب الخافسة ابو سات دق د والحرب القذرة التي لا تزال أمريكا تشنها على 
العالم المستضعف» ساعية إلى انشباحة العالم يكل صفاقة ومحو خصوصيات الآخرين. وهو الواقع 
الذي نراه - ثانيا - من خلال عناوين كتب يتم الاستغناء عنها في مكتبة البطل التي لا بد أن يكون 
لھا د ي المائز في مكتبة بطل مهوّس بالروايات وكتابة 0 أقصد إلى عناوين 
الكتب التي تقترن بمراحل تاريخية انتهت» أو تيارات فكرية لم يَعْد لها وجود أو مكان في عالم 
الكاتب الذي يعيشه: ريش معه فيه وذلك.مثل "رسائل روزا لوكسمبورج" أو "مخنارات لينين" 


أو "هكذا سقينا الفولاذ" أو روايات إحسان عبد القدوس أو - حتى - أشعار ناظم حكمت. وتكتمل 
هذه الإشارات» أخيراء بما يقوم به البطل» (المؤلف - الراوي) من لفت انتباهنا أكثر من مرة إلى 
كرهه الحرب التي أصبحت من حيث اقترانها بلازمها القمع» بمثابة مبدأ الواقع» وذلك مقابل مبدأ 
الرغبة الذي ثمثله كتابة الرواية» خصوصا من حيث هي متعة حب تصل بين الكاتب الواعد 
وأصدقائه الروائيين الذين يستطيعون - بسحر القص - أن يعيدوا التناغم إلى العالم» وأن يتواصلوا 
في علاقات من المحبة التي يجسدها فعل التناص الذي يصل بين المُتباعدات في الأزمنة واللغات 
والاعراق. 


وليس من الغرابة - والأمر كذلك - أن يجعل خليل صويلح عنوان روايته "ورّاق الحب"» فالكلمة 
الأولى تشير إلى الوراقة المقترنة بصناعة الورقء أو الاشتغال في دنيا الكتابة والقراءة» عبر 
الشبكة اللا نهائية من النصوص التي تظل في حالة كتابة أو إعادة كتابة. وتحمل الكلمة الثانية - 
على ييل الاضيافة إلى الوزناق :+ دال:'الحب: الذئ :يجمع: الورذاق :يضيدحته :وكل: الور افين: الذيخ 
سبقوه» وجذبوه إليهم في هذه الصنعة» كما يصله بموضوع تنجذب اليه الروايات كما تنجذب 
الفراشات إلى النور الذي يستضاء به أو النار لكين يتجدد بها الخلق. والجامع بين دلالات الكلمتين 
هو الكتابة - الموضوع والغايةء الواصف والموصوف - في الشبكة اللا نهائية التي تصل اللاحق 
بالسابق» وذلك من حيث كونها - أي الكتابة» في كل فعل من أفعال ممارستها - بمثابة تكرار 
محدود لفعل الخلق الأبدي من عملية الكتابة التي لا تتوقف» والتي يبدأ فيها اللاحق. في كل مرةء 
من حيث انتهى أقرانه الذين سبقوه إلى اقتراف الفعل نفسهء وذلك لكي يضيف إلى ما سبقء أو يعيد 
تشكيله. هكذاء تغدو الكتابة عملية تكرار لا نهائيةء تكرار خلاق» تتغير فيه الدلالة في كل مرة 
تُعاد فيها أو يُعاودها الكاتب - الورّاق. وهو المعنى المتضمن في إجابة صاحب كتاب "تحفة 
العوومن ونر هة النفوين" للامام أني اللات الجا الل أو اله ل الكتابة كن سول 
الكاتب الشاب الذي يحاول كتابة رواية حول علاقة التناص وجيولوجيا الكتابة» فيؤكد له أن الحياة 
ذاتها قائمة على التناص» فالأرض تدور حول نفسها كل يوم بالآلية نفسهاء والحواس تلتقط الأشياء 
بالأدوات نفسها. ترى وتشم وتلمس وتتذوق وتسمع. لكن ما يختلف في كل مرة هو إحساسنا تجاه 
الآخرء سواء أكان الآخر جسداء أم جماداء أم نصا, وهي عبارات يراها الكاتب الشاب موازية 
لعبارة "باختين" التي تقول: "لا توجد كلمة عذراء لا يسكنها صوت آخر". وبالقياس نفسه» يمكن 
القول: "إنه لا توجد رواية جديدة لا تسكنها مئات - إن لم يكن آلاف - الروايات السابقة", فكل 
كتابة لرواية جديدة هي تكرار للفعل نفسه الذي سبق اقترافه. والمختلف في كل مرة هو الإحساس 
بالرؤية» والموقف الذي برضا کات لاکن بطر ا غي جنر :وبکل يضعب أن ترا هاميرى 
العين القدية الى تغرف ر الصلعة: 


ولأن كتابة الرواية - أي رواية - هي عملية تكرارء من حيث هي فعل تناصء فإنها عملية استدعاء 
من الماضيء أو اكتشاف لخزائن الذاكرة التي تتدافع أثناء فعل الكتابة الذي يتحول إلى فعل ارتحال 
بين النصوص وبالنصوص. ولذلك فما أكثر النصوص والتضمينات التي تنساب في المجرى 
السردي ل "ورّاق الحب"٠‏ ابتداء من اقتباس جُمل الحب التي كتبها ابن حزم الظاهري في كتابه 
الشهير "طوق الحمامة". وهو الاقتباس الذي يبدو شبيها بكلمة السر التي تفتح مغارات النصوص 


الروائية السابقة فتنثال في أثناء عملية كتابة الرواية التي تغدو عملية "وراقة". 

ولا غرابة في ذلك» فدال "الورّاق" يعني - على وجه الخصوص في الرواية - الكاتب المهؤوس 
بکتابات الآخرين» ويسعى إلى إعادة صنعهاء وذلك من منظور يُزيح حوائط الانفصال بين 
المدركات المستعادة ويلغي المسافة الفاصلة بين النصوص المخزونة في الذاكرة وبينها وبين 
الواقع الذي يتجاوب معها أو تتجاوب هي معه في فعل تراسل محكوم بحركة السرد التي تتحول 
إلى ارتحال عبر أزمنة النصوص والروايات» وذلك بالقذر نفسه الذي تتجاوب فيه نصوص 
الروايات وعناوينها مع نصوص إبداعية موازية لشعراء وممثلين ومخرجين وأفلام هي - في 
النهاية - نصوص تستدعيها نصوص. ولذلك يغدو "التضمين" أهم عنصر تكويني في متناصات 
"ورّاق الحب". والتضمين إدماج نص سابق في نص لاحق؛ لتحقيق وظائف متعددة» تحددها حركة 
السرد في الرواية وتنويعاتها. وهو يمكن أن يكون اقتباس عنوان رواية» أو فقرة أو فقرات من 
نص أقدم» وذلك بطريقة لا تبعدنا عن السرد إلا لتعيدنا إليه في تجاوب الدلالات التي تُنتجها عملية 
تراسل النصوص في حركتها المتدافعة. والإدماج بواسطة التضمين يؤدي - في هذا النوع من 
الكتابة - 

ما يوازي مهمة إحباط التوقع في الموسيقى الحديثة (سترافنسكي مثلا) حتى 

له يستسلم القارئ إلى خدر إشباع التوقع, فينزلق مع الانغام» أو تنزلق الانغام على ذهنه دون انتباه 
- إلى ارتفاع درجة الانتباه السياقية» وإبطاء إيقاع اللقاء بالمدركات ومن ثم الالتفات إلى العلاقة 
بين سياقات إشباع التوقع النغمي وعدم إشباعهء وهو الأمر الذي تقوم بمثله النصوص المُضْمّنة» أو 
المدمجة» من نصوص سابقة كي تُبطِئ اندفاع القارئ في القراءة» وتلفته إلى الموازاة بينها وما 
وصل إليه سياق الأحداث؛ فلا ينزلق السرد على الذهن بلا أثر. واللافت - من هذا المنظور - أن 
تدافع حركة السرد - في "ورّاق الحب" - يتباطأ على نحو خاص إزاء ثلاثة تضمينات تضيف إلى 
الدلالات المتجاوبة لحركة السياق. الأول من رواية أنطونيو سكارميتا "ساعي بريد نيرودا" والثاني 
من رواية أمين معلوف "سمرقند" والثالث من رواية ماريو بارجاس يوسا "مديح الخالة". وكلها 
تضمينات تجمع ما بينها تيمة "الحب". ولكن من حيث علاقتها بتأثير الكلمات أو الأوراق أو 
المجازات. أقصد إلى التأثير الذي ينقلنا - نحن القراء - إلى أهمية حضور "المخطوط" الذي ينسخ 
غيره» أو قلم الخطاط الذي يحاكي خطوط أقلام أخرى غير قلم صاحبه» وذلك بما يلفت الانتباه إلى 
الدلالات النوعية في مجرى التراسلات النصية التي لا تتوقف إلا لكي تلفت الانتباه إلى نص 
تربطها به وشائج كاشفة. ولا غرابة والأمر كذلك أن تمر أمام أعيننا في نص "ورّاق الحب" أسماء 
أوفيد» وديستوفسكيء وجاستون باشلارء وإيزابيل اليندي» وكونديراء وجابريل جارسيا ماركيزء 
وكالفينو» وماريو فارجاس يوساء وذلك غير بعيد عن تكرار أسماء أمين معلوف وعبد الرحمن 
منيف وعشرات غيرها من الأسماء التي تغدو علامات على ما يحيطها به السرد من متناصات» أو 
ما تفجره هي في السرد من تضمينات. وإلغاء المسافات الزمانية» بين هذه الأسماء التي تنتسب إلى 
أزمنة وثقافات مختلفة هو الوجه الآخر من التحطيم المُتعمد الذي يقوم به "التناص" في علاقات 
الزمان والمكان معاء خصوصا حين يدخلنا إلى تجاوبات التراسل التي تتركب منها أحلام الكتابةء 
أو ارتحال الكاتب الشاب بين أقاليم الكتابة وأقطار النصوص» باحثا فيها عن إجابة للسؤال الذي لا 


يكف عن طرحه على نفسه منذ البداية» وهو: "ثرى ما السر الذي سأخبّئه في نسيج روايتي؟ وبأي 
نول سأغزل غوايتي التي ستجعل القارئ يقفز من مكانه صارخا: "هذه ضربة معلم"؟ 


وفي سبيل الإجابة عن هذا السؤال» يرتحل المؤلف الشاب ما بين الأزمنة والأمكنة ر 3 
النصوص التي يجمعها لتفيده في كتابة روايته» النصوص التي تتداعى على ذهنه»ء والتي تستد 

الذاكرة من الكتابات السابقة. وبقدر ما تغزر عبارات النقد الشارح عن الرواية في هذا 7 
ووصايا الكُتّاب الحداثيين عن الكيفية السليمة لكتابة روايات حديثة» تغزر جُمل السخرية التي 
تناوش الكتابات التقليدية للرواية» خصوصا في أزيائها (المعاصرة) الزائفة. ويتخلل الكتابة حس 
فكاهي مرح لا تخطئه عين القارئ» خصوصا في تنقله بين جُمل من قبيل: «رأغلقث الباب وراءهاء 
وأنا أجرجر أذيال الخييةء كما كنث خارجا للتو من تحت ظلال "زيزفون المنفلوطي"» 
«يرتجف تحت الغطاء الثقيل مثل راسكيلنكوف لحظة انتهائه من قتل المرابية العجوز 
"الجريمة والعقاب"» و«زمن القديسات ولّى بلا رجعة مع آخر فلول روايات القرن التاسع عشرء 
حين كانت الكنائس والأديرة تغص بمثل هذه الكائنات المتضرعات إلى الرب بلا هوادة». 


والجملة الأخيرة تكشف عن أوراق الحب التي يمكن أن تتجمع في الحقل المغناطيسي للكتابة عن 
الكتابة» والكتابة عن بعض الواقع في الوقت نفسه. ونقطة البداية هي انتهاء زمن القديسات» 
والدخول إلى الحضور الهش للحب في هذا الزمان الذي يذوق فيه الغشاق لذة الوصل من قبل 
اشتهائهاء فما ينسجونه مُلاءة لفرشهم الليلي تنقضه أظافر الصباح» فالحب في هذا الزمان كالحزن 
لا يعيش إلا لحظة البكاء أو لحظة الشّبّق كما يقول صلاح عبد الصبور في قصيدته "الحب في هذا 
الزمان". وبالفعل» نحن 

لا نرى الحب اس "ورّاق الحب" إلا في لحظة التمهيد لنهايته المحبطةء أو لحظة الشّبق التي 
سرعان ما تنتهي بلا إشباع. ولكن لماذا اختار الوراق تيمة "الحب" مجالا لتجريبه كتابة رواية 
للمتعة؟ أولا: ا E‏ 
فالحب - من حيث هو معنى وقيمة - يمتلك القدرة على إعادة التناغم إلى عالمنا المُختل وهو البديل 
الإنساني الذي نغتني به في مواجهة الموت الذي يبسط جناحيه في كل مكان» وينشب مخالبه في 
كل كيان. ولذلك لا تكف "ورّاق الحب" عن إعلان رفضها لحرب أفغانستان وأسامة بن لادن» فهي 
تريد الابتعاد عن رائحة الحرب القذرة التي تشنها أمريكا ضد الشعوب البائسة» وتردد كُره كاتبها 
للحرب في أي مكان أو زمان أو صورة. ولذلك فهي رواية ضد القمع الذي يقع من دولة كبرى 
على دولة صغرى» وضد القمع الاجتماعي الذي يقع من طائفة على أخرىء وضد القمع الوطني 
الذي يُبرر الاغتيال بأنبل الغايات. م مه بعيدا عن العسس الساري في 
المدينة» ويكتب رواية حب عصرية:؛ تتجسد فيها وبها متعة الكتابة التي هي نوع من الحب الذي 

تتولد عنه متعة الكاتب وإمتاع القارئ. 


نُشر بجريدة الحياة اللندنيةء في2005/6/15. 


الاستعارات1 


فيلم "ساعي البريد" واحد من الأفلام القليلة التي لا تزال بعض مشاهده حية في ذاكرتيء وقد 
أعادت رواية خليل صويلح "ورّاق الحب" تذكيري بهذا الفيلم الجميل» حين نقلث - على سبيل 
التضمين - فقرة حوارية دالة بين الأم "دونا روث" وابنتها "بياتريس جونزالث" حول الكلمات التي 
فتنها بها الشاب العاشق "ماريو خيمينيث" الذي كان يعيش مع والده الصياد الذي فشل تماما في 
توريث ابنه مهنة صيد السمك» وظل الابن ضائعا بلا عمل» إلى أن قادته الصُدفة إلى رؤية إعلان 
على مكتب البريد» يطلب ساعيا موسميًا للبريد» ويحصل ماريو على الوظيفة بفضل الدراجة التي 
يمتلكهاء وسرعان ما يكتشف أنه لن يحمل البريد إلا لشخص واحد هو شاعر تشيلي الأشهر "بابلو 
نيرودا". ويقود الفضول الشاب - ساعي البريد - إلى معرفة كل ما يمكن عن الشاعر الكبير الذي 
كان مرشحا في ذلك الوقت لرئاسة الجمهوريةء ولكنه اعتذر عن عدم الترشيح عندما علم بترشيح 
الحزب صديقه "سلقادور أليندي" الذي اكتسح الانتخابات» وأصبح أول رئيس منتخب ديموقراطيًا 
في بلد غرفت بانقلاباتها العسكرية. والحق أنني لم أكن قرأت الرواية القصيرة الجميلة التي كتبها 
"أنطونيو سكارميتا" الذي يشترك ونيرودا في الوطن نفسه "تشيلي"» فقد رأيث - أولا - الفيلم الذي 
بهرني ودفعني إلى رؤيته مرة ثانية» حين كان يعرض في مدريد. وأنا مدين لابنتي المتخصصة 

في المسرح الإسباني بتعريفي بأهمية الفيلم قبل أن أراهء واصطحابي إليه لأستمتع معها بمشاهدته؛ 
وكانت ابنتي - ولا تزال - تعرف إعجابي بالشاعر بابلو نيروداء فهو واحد من ره العالميين 
الذين اقترنوا في وجداننا بعظمة الفن الملتزم منذ مطلع الخمسينيات وطوال الستينيات التي ظل فيها 
اسم بابلو نيرودا - في أقطار الوطن العربي - رمزا للشاعر النضالي ضد القمع الاجتماعي 
والتدخل الأجنبي. 


وتوالت مشاهد الفيلم التي بهرتني. ولم أستغرب أنه نال جائزة الأوسكار لأفضل فيلم سنة 1995. 
والتيمة الأساسية للفيلم هي التعلم الذي ينقل الكائن من حال أدنى إلى حال أعلى. وهي التيمة التي 
عالجها جورج برنارد شو في بيجماليون "سيدتي الجميلة" وأنطون تشيخوف في بعض مسرحياته 
القصيرة. ولكن التعلم في سياق الفيلم يتصل بالشنعر وليس اللغة كما في حالة "إليزا دوليتل" في 
مسرحية جورج برنارد شوء فتعلم الشيّعر يرتقي بالجاهل البسيط ماريو خمينيث» ويُّنزله منزلة 
أرقى» فيصعد به مثلما صعدت إليزا دوليتل من حال إلى حال فيغدو جديرا بمحبة أجمل فتيات 
المنطقة» بياتريس. وليس مصادفة أنها تحمل اسم المرأة التي نظم فيها "دانتي" أشعاره العاطفية 
وفتحت له آفاقا مغلقة من أسرار الجمال. هذا الإيجاز للتيمة يَغمط الفيلم حقه ولكنه يقرنه بأشباه له 
يتميز عنهاء من حيث هو تحفة فنية في قدرته على تشكيل لغة سينمائية بالغة البساطة والعمق. لغة 
تعرف معنى المبدأ اللاتيني الذي يقول: إن "الصنعة أنْ تُخفي الصنعة". ولم يكن التصوير وحده 
هو الذي شد انتباهي» خصوصا المشاهد الطبيعية التي غدت مهادا لحركة الشاعر الذي أقام الدنيا 
ولم يُقعدهاء ولا الممثل العبقري الذي تولى تجسيد دور الشاب الذي ظل على جهله وتخبطه إلى أن 
التقى بنيرودا الذي عرف من خلاله قوة الكلمات وقدرتها الساحرة. وقد عرفت أن الممثل المذهل 
ماسيمو ترويسي [أ110[5 113551970 هو الذي قام بدور الشاب العاشقء بينما قام الممثل القدير 


فيليب نواريه ٤6اه‏ هممزاأطط بأداء دور بابلو نيرودوا - أقول لم تكن براعة التمثيل 
والتصوير - مع إيحاء الموسيقى واقتدار المخرج هي التي شدتني رغم التميز فيها كلهاء فالذي 
شدني على وجه الخصوصء هي المشاهد التي يدور فيها حوار ممتع بين الشاب ماريو وبابلو 
نيرودا الذي بذر فيه بذرة حب الشعر عندما أعطاه ديوانه "أغنيات بدائية"» فحفظها الشاب البريء 
وتشرّبها كما تتشرب الأرض العطشى قطرات الماء التي تهبط عليهاء ودفعه تشربها إلى السعي 
لمعرفة سر هذه الكلمات وأمثالهاء سواء في قدرتها الاستثنائية على الجمع بين المتباعدات» وتحديد 
ما لا يمكن أن يُحدد باللغة العادية. 


ويكتشف الشاب البريء - خلال حواره مع الشاعر - أن المهم في التعبير ل 
وأن الاستعارات هي سر الشاعرية التي لا تعبر عن المشاعر فحسب» بل ت تجتذب إليها أرق 
الأحاسيس. ويدور الحوار بين ماريو - بكل بساطته وجهله - وبابلو نيرودا - بكل ثقافته وموهبته - 
حول سر هذه "الاستعارات" العجيبة وتأثيرها وسحرها. 


وأنا أفضل هذه الكلمة - الاستعارات - ترجمة لصيغة الجمع في المفرد /01م1/1©612 التي 
ترجع إلى أصل يوناني 116130013 لم تتغير صياغته كثيرا في الإنجليزية والفرنسية 
والإيطالية والإسبانية والألمانية. فالاستعارة هي الترجمة التي أفضلها على "المجاز" فكلمة 
"المجاز" - في الميراث البلاغي العربي - أوسع بكثير من الاستعارة» وتشمل - إلى جانبها - 
ضروب "المجاز المرسل" التي تخلو من قيد المشابهة الذي تنبني عليه الاستعارة وحدها. ومن 
الأليق استخدام كلمة "مجاز" مقابلا للأصل الإنجليزي ©1000 أو 50660 Figures of‏ الذي 
يتسم برحابة واتساع كلمة المجاز العربية. أما الاستعارة (الميتافورا) فهي أقرب إلى التشبيه البليغ 
عند العرب» وهو التشبيه الذي يخلو من الأداة ووجه الشبه» ويمكن أن يتعدى ذلك إلى وضع كلمة 
محل أخرى» ما ظلت القرينة الممضمرة أو المُعلنة للمشابهة قائمة» دالة على إرادة المشابهة. 


ولذلك فهمت و ن تمتعت بالحوار في أول مشهد جذبني من الفيلم» مع غيره من المشاهد المرتبطة به - 
ل - بوصفه حوارا حول الاستعارة وأهميتها في كتابة الشعر 
الذي لا يمكن معرفة أسراره وتظمه دون معرفة كيفية توليد الاستعارات وخلقهاء وقد استقرت 
تقاليد البلاغة الأوربية على ذلك» منذ أن ذهب أرسطو - في كتابه "البويطيقا" - إلى أنها أعظم 
الأساليب» ما ظل إحكام الاستعارة قرين البصر بوجوه التشابه بين الأشياء. وكما ترجم المترجمون 
العرب من أمثال متّى بن يونس "ميتافورا" أرسطو بالاستعارة» ومضى على إثرهم شرّاح أرسطو 
من الفلاسفة المسلمين أمثال الفارابي وابن سينا وابن رشدء مضى أساتذتنا في الطريق نفسه على 
نحو ما فعل عبد الرحمن بدوي وإحسان عباس وشكري عياد في ترجماتهم الحديثة لكتاب أرسطو 
فن الشعر (البويطيقا). 


ولذلك أرجو أن يسمح لي صديقي صالح علماني - مترجم رواية سكارميتا - بأن أختلف معه في 
مقابلة "الميتافورا" بكلمة "المجاز" في الترجمة الرائقة التي قدمها لرواية "ساعي بريد نيرودا" 
التي نشرتها دار جفرا للدراسات والنشرء في حمص - سوريا سنة 1996. وقد أحسن صالح 


علماني بترجمة الرواية التي خالفها الفيلم» في سعي مخرجه اللامع إلى التركيز على قصة حب 
متواشجة مع عالم السبعينيات الذي ينبسط في خلفية الأحداث والمشاهد التي تحولت إلى فيلم آسرء 
لا يُنسى» خصوصا في تصويره. سعى ماريو خيمينيث - الشاب الخجول محدود التفكير - إلى 
- في الفيلم - شاعر الحب والعشق بالدرجة الأولى» وليس الشاعر الثوري المناضل الذي عرفناه 
طوال الستينيات. 


وأعود إلى الحوار بين نيرودا وماريو الجاهل الذي يضع قدمه على أول طريق الشعر دون أن 
يدري. والبداية هي تنبيه بابلو نيرودا له في سياق الحوار حول الديوان الذي أهداه إياه: 
"الاستعارات يا رجل" فيسأل خيمينيث: "وما هذه الاستعارات؟" فيجيبه نيرودا (دون بابلو) الذي 
وضع يده على كتف مريده الشاب: "هي اسلوب لقول شيء بمقارنته بشيء آخر"» فيطلب ماريو 
مثالا على هذا الكلام ويقدم دون بابلو المثال بعبارة "السماء تبكي" سائلا مريده عن معناه» فيجيبه 
فرحا: "يا للسهولة. هذا يعني أنها تمطر"» فيقول دون بابلو: "حسناء هذه استعارة". وبالطبع لا 
يفوت المريد المبتدئ أن يسأل: "وما دام الأمر سهلا إلى هذا الحدء فلماذا يسمونها اسما مُعقداء 
ميتافورا؟!" فيجيب دون بابلو بأن "الأسماء لا علاقة لها ببساطة الأشياء أو تعقيدهاء فإن شيئا 
صغيرا يطير يمكن أن يكون له اسم طويل مثل "فراشة" وكلمة "الفيل" الدالة على كائن ضخم» لا 
يطيرء تتألف من عدد الحروف نفسه. ويقع ماريو في شراك هذه الاستعارات التي يجعلها دون 
بابلو أصل الشعر وسره» فيعلن أنه يريد أن يصير شاعراء لأنه لو كان شاعرا لاستطاع قول كل ما 
يريدء وصاع بالكلمات - الاستعارات» مشاعره إزاء كل ما يُحوّكه. ولا يتوقف الشاب الهم إلى 
المعرفة عن توجيه الأسئلة إلى نيروداء الذي لم يستطع إخفاء تَبِرُمِه بإلحاح ساعي البريدء ويسعى 
إلى أن يختم الحوار معه بقوله: "إذا كنت تريد أن تكون شاعرا فابدأ التفكير الذي يصنع 
الاستعارات. ستذهب الآن إلى المرسى عن طريق الشاطئ» وفي أثناء مراقبتك البحرء تستطيع أن 
تبدأ باختراع الاستعارات". ويلح ماريو في طلب أمثلة أخرىء فيقدمها له دون بابلو الذي يشرح له 
کل جانب الاستعارة - "الإيقاع" الذي لا بد أن تترابط فيه وبه اكرات المخترعة في 
القصيدة. ويسأل ماريو بعد أن تأمل في الأمثلة وبدأ يفهم معنى الاستعارة: "هل تعتقد أن العالم كله 
وأنا اعت كل العالم» > يما في ذلك الرياح» والبحار» والأشجار» والجبال» والنار» والحيوانات» 
والبيوت» والصحاري» والأقطار» هو استعارة لشيء آخر؟" ويندهش نيرودا 5 الذي يو کد أن 
الحكمة تخرج من أفواه البلهاء - من السؤال» ويعجز عن الإجابة البسيطة على السؤال العميق 
المفاجئ» ويطلب من مريده مهلة إلى الغد للتفكير في إجابة عن سؤاله العويص. 


ويعود ماريو إلى المرسى عن طريق البحر» وياخذ في تأمل حركة الأمواج» وامتداد. الشاطئ» 
وتدرج الألوان في الأفق الذي يتصل بالبحر في نهاية المدى» ولكنه لا يتوصل إلى استعارة 
فيستمر في طريقه إلى الحانة. ليْعرّي نفسه بزجاجة نبيذ» ويجد من ينازله في دور من اللعب. 
وهناك يلتقي بالحبيبة - بياتريس - التي تصعقه من أول نظرة فيقع في الحب» وليس من المصادفة 
- مرة ثانية - أنه لا يقع في الحب إلا بعد أن عرف أهمية الاستعارات» أو قل: "إن اكتشاف أهمية 
الاستعارات كان يحتاج إلى أن يكتمل بعاطفة الحب التي هي أصل من أصول اختراع الشعراء 


لالاف مؤلفة من الاستعارات". وهذا ما يحدث مع ماريو الذي يذهب فيما بعد إلى دون بابلو ليخبره 
أنه عاشق حتى الضياعء؛ ولا يدرك في استجابة دون بابلو إلى اسم الحبيبة العلاقة بينها ودانتي 
الأليجيري الذي كانت حبيبته اسمها بياتريس» وفي دوامة يأسه» يطلب ماريو من دون بابلو أن 
يكتب له قصيدة في بياتريس» فيرفض الشاعر الكبير الذي يقول له: "لا بد للشاعر من أن يعرف 
الشخص المَعنِّي حتى يأتيه الإلهام» فلا يمكن اختراع قصيدة من الفراغ"» ويقبل - بعد إلحاح - 
الذهاب معه إلى الحانة لرؤيتها ويتم لقاء الحبيبة بكل من دون بابلو ومريده الذي بدأ ينظم الشعرء 
ويثير سخرية الصيادين» لكنه لا يتوقف ولا ييأس. ويمضي في المحاولة بعناد من اكتشف ميرّاء 
فيعثر في النهاية على الاستعارات التي تشكلت منها أولى قصائده المتوهجة بحبه لبياتريس التي 
تتلقى القصيدة» وتحتفظ بهاء بعد أن تأثرت بهاء فتميل إليه» وكيف لا تتأثر فتاة حانة في السادسة 
عشرة من عمرها من استعارات تقول إن ابتسامتها تمتد مثل فراشة على وجههاء وأن ضحكتها 
وردة» وحربة تتشظى» وماء يتفجر» وضحكتها موجة فضة مباغتة» وأن فرحة الاستلقاء إلى 
جوارها كالسعادة بالاستلقاء إلى جوار محيط. وأنها حين تصمت تبدو كالغابة» أما شعرها فهو 
تاجها الذي يستحق الاحتفال بعدد شعراته واحدة واحدة» وأن يتَعَرّل فيه شّعرة شعرة. هكذا ينجح 
تسعى إلى تحديد العاطفة القاهرة التي توهّج بهاء والتي جعلته يقارن حبيبته بأجمل ما في الطبيعة 
حوله. وبدا لي - وأنا أتابع المشاهد الخاصة بالاستعارات - أنه تعلّم السر الذي قصد إليه أرسطو 
عندما قال: "إن الاستعارة آية الموهبة الطبيعية وجوهر الشعر"» كما قدّم المثال العملي على ما 
كتبه جيلبرت مري 1۲۲۷ - ذات مرة - من أن الإنسان إذا أراد أن يحدد شيئا؛ شعوراء أو فكرة 
أو عاطفة؛ فلا سبيل أمامه سوى الاستعارة التي هي وسيلتنا الأولى في المعرفة» واكتشاف 
المنحنيات الخاصة بمشاعرنا في مواقف لا تختلف عن الموقف الذي وجد فيه ماريو خيمينيث 
نفسه» عندما قابل دون بابلو فنقل إليه عدوى الشعر الذي فجّرته بياتريس عندما جعلته ينطق 
المسكوت عنه من المشاعر التى تشكلت عفويًا فى تشبيهات» استعارات» كانت فى صدقها علامة 
على قوة حبه الذي أصاب بياتريس بعدواه» فبادلته حبًّا بحب» وصاغا معا قصة غرام قاهرء غدت 
هي فيها مجلى جديدا لبياتريس» وصار هو مجلى موازيا للشاعر دانتي الذي كتب أرق الأشعار في 
"بياتريس" التي أحبها في زمنه. 


ولكن الأمر لا يتوقف عند هذا الحدء فمعرفة الاستعارات والقدرة على اختراعها لا تقود إلى عالم 
الإبداع الذي هو فعل استعاري بامتياز فحسبء وإنما تقود في الوقت نفسه إلى أسئلة الوجود 
والمصير. والبداية هي الاستعارات من حيث هي أداتنا الأولى في المعرفة الإنسانية» والوسيلة 
المحتومة التي لا تجعلنا نفهم أو ندرك أي شيء جديد علينا - كمخترعات العلوم واكتشافات النّفس 
- إلا بواسطة الاستعارات التي تقوم بتنظيم أفكارنا عن العالم وعن أنفسناء فتغدو أداة رئيسية في 
سيطرتنا على الكون الذي لا نحكم قبضتنا عليه - فهما وإدراكاء اكتشافا وممارسة - إلا من خلال 
الاستعارات التي نحيا بها وتحيا بنا. ويمضي الأمر من البسيط إلى المعقد في هذا السياق» سواء في 
المجال الذي يجعلنا نرى المُطلق في ذَرَّةَ رمل» والوجود اللا نهائي مختصرا في صغر الإنسان» 
متحولا إلى سلسلة لا نهائية من الاستعارات التي هي استعارة كبرى يتحقق بها فعل الوجود الذي 
هو بديل عن غيره» ويدل دائما على وجود آخر غيره. وكما تعني الاستعارة قدرة الخيال على 


الوصل بين المتباعدات» وجمع ما لا يجتمع في العالم الطبيعي المنطقي فإنها تغدو تكثيفا لغويًا 
لفاعلية الخيال الذي هو تحطيم لأسوار مدركاتنا العرفية وتجسيد لما يصل بين المتعارضات 
والمختلفات في علاقات خلابةء ثباغتنا بدهشة التعرف والكشف» الدهشة نفسها التي عرفها ماريو 
خيمينيث» وتعلم منها أن يقول ما لا يُقال وأن يأسر بسحر الاستعارات» الشابة النافرة التي سرعان 
ما أحالتها الاستعارات إلى حبيبة مطواعة. 


وليست مصادفة - بعد ذلك كله - أن يعمل ماريو ساعيا لبريد شاعرء فيبدو كما لو كان يقترف من 
جديد ما اقترفه "بروميثيوس" الذي سرق النار من الآلهة ليضيء بها عالم البشرء وقد نقل ماريو 
سر الإبداع ولهبه الاستعاري من بابلو نيرودا الشاعر الفذ فأعاد إضاءة حياته التي تغيرت تماماء 
وامتلك قلب الجميلة التي أضافت إلى معنى اكتمال وجوده الذي اغتنى بالاستعارات» كما لا يزال 
وجودنا نفسه يغتني بالاستعارات غيرها. 


تشر بجريدة الحياة اللندنيةء في 2005/6/22. 


من فرط الغرام1 


هناك ظواهر جديدة» نسبيّاء اقترنت بالحركة الصاعدة للرواية العربية منذ كارثة العام السابع 
والستين التي أسهمت»› رغم كارثيتها وربما بسببهاء > في توفد عمليات الإبداع الروائي وتوهجهاء 
واجترائها على وضع العالم الذي أسهم في صلع الكارثة وصاحبها أو لازمها موضع المساءلة 
وذلك بواسطة النوع الأدبي الأكثر قدرة على الرؤية المُدققّة لتفاصيل المشهد الكارثي» أو المشاهد 
المُر هصة به أو المترتبة عليه» مهما كان حجمهاء أو تباين دلالاتهاء اود مكوناكها وآثارهاء أو 
تنؤُع أسبابها ودوافعهاء فقد كان الأهم» ولا يزالء هو مُساءلة الواقع الذي أنتج الكارثة من المُحيط 
إلى الخليج» خصوصا في علاقته بمحرك الكارثة أو بؤرة الزلزال المخيف الذي قَلّب الأحلام إلى 
كابوس. وكان ذلك - ولا يزال - أحد الأسباب التي أدّت إلى ارتفاع مؤشرات الإنتاج الروائي بما 
جعلني أذهب إلى القول إننا نعيش في زمن الرواية الذي لا يَعني قط كما لا يزال يتوهم البعض» 
التقليل من شأن الشيّعر أو المسرح أو حتى القصة القصيرة» فالعلاقة بين الأنواع الأدبية كالعلاقة 
بين الأواني الممُستطرّقة» مُتبادلة التأثير والتأثر والفاعلية دائماء وكل ازدهار في أي نوع يؤدي على 
نحو مباشر أو غير مباشر إلى ازدهار غيره. ولكن هذا شيء وأن يقترن ازدهار نوع من الأنواع 
الأدبية بعوامل ذاتية وأدوار نوعية تمايزه عن غيره في الأدوار والدلالة» ومن ثمّ مدى الإنتاج 
الإبداعي وفاعليته» كميّا وكيفيّاء شيء آخر. هكذا يمكن أن نتحدث عن زمن الرواية الذي يواصل 
صعوده منذ علامة هذا الصعود ومبررها الأول» أعني كارثة العام السابع والستين» دون أن يعني 
ذلك التناغم الوظيفي والتبادل القيمي والتفاعل الآدائي مع بقية الأنواع الأدبية في المدى الذي لا 
يعي «زمن الرواية» فيه الحط من قذر أي نوع هن الأنواع» أو تقليل فاعليتها النوعية في أي 
مجال من مجالات كل منها على حدة» وذلك في الأفق الذي يزداد عتمة منذ كارثة العام السابع 
والستين التي دفعتنا إلى أن نعيش عالم النهايات الذي هو عالم التحولات والتبدلات الجذرية. 


هذا العالم أنتج بدوره» ظواهر جديدة منها ظاهرة «زمن الرواية» نفسهاء حيث اقترن الثراء الكَمّي 
والكيفي بدافع البحث والتقصّي والتأمل الهادئ الذي يسعى إلى الفهم الأعمق» مستعينا بكل الوسائل 
المُمكنة التي منها المزج بين التحقيق والتخييل في السردء والاستعانة بالوثائق والنصوص 

التاريخية أو الاقتباسات ف نوع من التدليل الموصل إلى معرفة الحقيقة» والتناص مع كُتب التاريخ 
في خلق روايات تاريخية من نوع جديد: وفتح الأفق البنائي بما يجعل من المعيار البنائي للروايةء 
غياب المعيار الواضح أو البارزء وتصاعد جمالية القبح... وغيرها من ظواهر التقنية. ويمكن أن 
نضيفت إلى هذه الظواهر الدالة» رغم جُزئيتهاء ظواهر كُليّة أكبر» مرتبطة بالتيمةء أو المدى 
الموضوعيء منها رواية الحرب بين الإخوة الأعداء» ورواية المنفى» ورواية السجن أو المعتقل. 
والرواية النسوية التي هي عنديء اسم آخر فحسبء للرواية التي تكتبها كاتبات طليعيات» يتكاثر 
حضورهن الدال» الموازي في الحماسةء والمُضاد في الاتجاه» للمد الديني المتطرف القمعي الذي 
لا يعرف التسامح» والساعي إلى قمع حرية المرأة والعودة بها إلى الوراء» مئات السنين. وأضف 
إلى ذلك رواية الاغتراب الداخلي التي ينغلق فيها الوطن - الجمر على الأبطال كالمنفى الذي 


يضيق كالسجن» ويضع البطل على شَفًا جُرْفٍ هَارِء يعاني الشعور بالنهايات التي تتخلل عالمه 


وقد تعمدث تأخير الظاهرة التي أردث أن أشير إلى آخر تجلياتها الإبداعية» أو أحدث نتاجها 
الروائي» وهي الصعود الكمي والكيفي لرواية «تغريبة المضطرين». وهي الرواية العربية التي 
يهاجر أبطالها من عالم الفقر المُدقع إلى عالم الغنى المرح» أو من أقطارهم العربية التي ينالهم فيها 
القمع مُتعدد الأنواع» سياسيًا واقتصاديًا واجتماعيّاء إلى أقطار أخرىء ينأون فيها عن القمع 
السياسي والديني ويهربون من أشكال الفقر الوحشي اللا إنساني إلى أشكال الثراء التي تغدو مبذولة 
كالتسامح النسبي إزاء المهاجرين الذين يظلون أسرى حياة الهوامش التي لا يفارقونها في كل 
الأحوال. وما أكثر ما نجد ذلك في روايات الهجرة إلى الخليج والجزيرة» حيث تحولت وفرة الثروة 
التي جلبها النفط إلى غواية تغوي المضطرين بالهجرة إلى أقطار النفط» فرارا من أشكال القمع 
التي عاشوها في بلدانهم» بحثا عن أمان أقطارء هي جزء من وطنهم العربي الكبير» آملين في نوع 
من الرفاهية التي تمسح الآلام التي سببتها أقطارهم الأصليةء في مدى القمع الذي عانوه فيها. وما 
أكثر الأدباء والأديبات الذين كتبوا هذا النوع من الروايات: عبد الرحمن منيف» حنان الشيخ» جمال 
الغيطاني» إبراهيم عبد المجيد» محمد عبد السلام العمري» طالب الرفاعي» محمد المنسي قنديل» 
ومحمد التونجي..» وغيرهم عشرات من الأسماء التي أضيف إليها هذه المرة اسم ناصر عراق 
كاتب رواية «من فرط الغرام» التي صدرت ضمن سلسلة «روايات الهلال» القاهرية (حزيران 
2)8 وناصر الذي جذبته الرواية كان فنانا تشكيليًا في بدايته منذ أن تخرج في كلية الفنون 
الجميلة عام 1984 وهو الأمر الذي تركء ولا يزال يترك» في كتابته» إحساسا عاليا بالتشكيلء 
ونزوعا بصريًا إلى التصوير» مع حرص على واقعية المشهد بما يجمه لعيني الخيال. وقد 
طوحت به الحياة الثقافية ما بين إبداعات الفن التشكيلي ومّعارضه؛ والصحافة بأنواعهاء وانتقل من 
المسرح إلى الرواية التي وجد فيها مراحه وملاذه» وفي ذلك دليل مُضاف على أننا نعيش في زمن 
الرواية التي تجذب المنتمين إلى فضاءات مُغايرة إلى فضائها المغوي الذي يشبه «النداهة» التي 
كتب عنها يوسف إدريس قصته الشهيرة. وقد بدأ ناصر برواية «أزمنة من غبار» التي أصدرتها 
«روايات الهلال» منذ سنة 2006 وها هو يصدر لنا روايته الثانية «من فرط الغرام». وتدور 
الرواية في مدينة خليجية مُتخيّلة» تكتظ ببشرٍ ينتسبون إلى معظم جنسيات العالم» وبخاصة شرق 
آسياء هي مدينة «نورمكان» التي لن يستغرق القارئ وقتا كبيرا في اكتشاف أنها مدينة «دُبي». 
ولم أستغرق» شخصيّاء وقتا طويلا لأرى فيها مشاهد دالة من حياة المؤلف المعلن» ناصر عراق» 
ذگرها كالقرائن البلاغية عن عَمْدِء وربما عن غير عمد. 


والبنية الأساسية للرواية تتجاذبها ثنائية ضدية» يتناقض طرفاها دائما: الوطن/ المهجر. الأنا/ 
الآخر. الماضي/ الحاضر. مبدأ الواقع/ مبدأ الرغبة. وهي ثنائيات تشير إلى غيرها الذي يصنع 
أحمة الرواية وسداهاء مؤكدا أن الحركة فيها ليست صوب الإيجاب دائماء وأن الأبطال» أو بعضهم 
على الأقل» يبدون كما لو كانوا يستجيرون من الرمضاء بالنارء وأن ما نسميه "العروبة" شعور 
رقيق هشء ينكسرء دائماء نتيجة أي عاصفة تَهِبٌ عليه كالتحدي أو اللعبة القدرية» وأنه بقدر ما 
يجتمع المقموعون جنبا إلى جنب» حماية للذات» فإن هذه الحماية قد تسرف في الذاتية» فندخل 


المدار المغلق للمقموعين القامعين» أو المقتولين القتلة الذين يعكسون القمع الواقع عليهم على 
غيرهم من ضحايا القمع نفسه» فندخل في دائرة الإخوة الأعداء التي تبدأ بجريمة قتل» وتتباعد عنها 
لتعود إليها لتنغلق الدائرة مؤكدة طابع العنف الذي يستجيب إلى البداية الزمنية لأحداث الرواية 
بأكثر من معنى. أقصد إلى كارثة الحادي عشر من سبتمبر 2001 التي هي بداية الأحداث وعلامة 
المدار المغلق الذي تدور فيه الأحداث» كالهامش الذي يعيش فيه کل الأبطال الذين 

له نرى علاقات إنسانية» واضحة أو دالة بينهم من حيث هم غرباء» اكوا مقيمون مؤقتون» 
وأبناء وبنات البلد الذين يعملون فيه» والذين جاءوا إليه أملا في خلاص» سرعان ما ندرك أنه 
وَهمء وأنه لا شيء سوى الإحباط والتهميش الذي يؤدي إلى غنف مكتوم» ينطوي عليه المغترب أو 
المهاجر الذي يتوهم أنه يرتحل من بعض بلاده إلى بعض بلاده» بعد أن أنشد في مدارس الطفولة: 


بلاد الغرب أوطانِي من الثثام لبغدانٍ 
ولكنه سرعان ما يدرك أن النشيد شيءٌ والواقع شيء آخرء وأنه لا مكان سوى هامش يَرُدُ مبدأ 
الرغبة على مبدأ الواقع الذي هو أقوى من كل حلم أو رغبة. 
هكذا.. نواجه أبطال الرواية الأربعة الذين يجمعون بين صفات الخاص والعام في النموذج 
الروائي: سامح عبد الرحمن المصري الذي بدأ ماركسي الهوىء مفتونا بكتاب - أو ثلاثية "إسحق 
دويتشر" «النبي المسلح» متطوعا بين التنظيمات التي لم تبتعد عن الأفق الذي صاغه تروتسكي 


(بنية المنبوذ) الذي ظل ينطوي عليه في داخله» حتى في مهجره» وهو يعمل مشرفا أدبيًا في مجلة 
(أو صحيفة جديدة بلا فارق) تصدر في دبيء جاء من القاهرة محبطا في حبه الذي سرقه منه 


ماركسي مثله؛ فأطاح بما تبقى في وعيه من مثاليات القيم الثورية التي يمتهنها أصحابها قبل 
غيرهم» خصوصا في تعاملهم مع المرأة التي يحيلونها إلى طريدة لا رفيقة. وتنغلق دائرة الحب 
الفاشل مع الأزمة الاقتصادية والقمع السياسي على سامح بما لا يُبِقِي له سوى الفرار» عملا بأبيات 
أمل دنقل في قصيدته الطيور: 

رَفْرِف 

فليس أمامك 

والبشر المستبيحون والمستباحون: صاحون - 

ليس أمامك غير الفرار 


وحتى عندما يتوهم سامح أنه استعاد حبيبته القديمة في القاهرة بعد رُبع قرنٍ (تنويعة مصرية على 
تيمة «الحب في زمن الكوليرا») فإن القارئ لن يرى في هذا الحب العائد ما يَشفي العلة التي 


تجذرت» فيبقى الحب طائرا لا تصل إليه الأيدي» ومبدأ رغبة ينفيه عالم الواقع» ويّحول بينه 
والتحقق الكامل أو حتى شبه الكامل. ولذلك يظل حبًا من زمن قديم» قد يثير الذكرى البهيجة أو 
الأليمة» لكنه يظل نائيا في التباسه» مُحاصرا بكل نقائضه أو نواقصه. 


والبطل الثاني سوريّ "رضوان لوؤلؤة"» غادر مدينة حلب» بعد أن تلقى صفعة على وجهه من 
شرطي المرور. وكان يعمل مدرسا للغة العربية في مدينته. ولأنه لم يحتمل ضائقة العيش ولا قمع 
الدولة التسلطية ولا الصفعة التي تلقاها من شرطي يصغره بسنوات عديدة» لم تحتمل روحه 
الحالمة البقاء في بلدٍ يُصفغ فيها المواطن المقموع أصلا على قارعة الطريق من دون سبب» فيحزم 
متاعه ويرحل إلى أن وصل إلى «دبي» بحثا عن مناخ أفضلء يصون كرامة الإنسان» مُضمرا في 
نفسه أنه لن يسمح لأحد بإهانته بعد اليوم» وأن زمن القمع الذي عاش فيه (حيث كان رد الصفعة 
يعني الموت» أو السجن إلى الأبد) قد انتهى» وأنه يستهلٌ عهدا مبدؤه الأول: العنف بالعنف أو بما 
هو أشد. 


وثالث الشخصيات العراقي "علي الموسوي"» الهارب من جرائم قمع صدام حسين وزبانيته 
تعاودُهُ ذِكْرى المجند في الحرب مع إيران» حين قطع رجال صدام حسين أذنه لأنه استمع إلى نكتة 
ضد القائد المُلهم» ولم يبلغ الأمن السري عن قائلهاء ففر من العراق؛ لاعنا ما فيه وحط به المقام 
في دبي (= نورمكان) في EE N,‏ 
او 0 ا I o‏ 
الذاكى على السواء: 


ورابع الأبطال فلسطيني "مشعل خذاش 4 القامع المقموع, القاتل المقتول» وقع عليه القمع اليهودي 
الصهيوني الذي طرده من وطنه الذي أصبح سليباء لكن بعد أن ترك فيه بذرة التدمير لكل شيءء 
ورغبة النجاة وحده دون اهتمام بالغيرء فهو وحده ومن بعده الطوفان. وكانت النتيجة أن أصبح 
كلبيًا نافرا من الجميعء ومُنفّرا للجميع إلا أهل دبي الأصليين الذي لم يبرع في شيء سوى تملقهم 
والتقرب إليهم. وكان من الطبيعي أن يصطدم مرات ومرات برضوان لؤلؤة السوري المقموع 
مثله» ويتلذذ بقمعه إلى أن يدفع بضحيته التي لا فارق جوهريًا بينها وبينه إلا نقطة الانفجار التي 
تتحقق على نحو مباغت» منفجرة كالقنبلة أو البركان الذي ظلت جممه تتراكم في الداخل إلى أن 
جاء ما يفجرها ويدفعها إلى الانفلات التدميري الذي لم يكن أحد يتوقعه. 


بالطبع» هناك إلى جانب هؤلاء الأربعة ما يكمل عناصر اللوحة التشكيلية التي يصوغها ناصر 
غراق في توح من:الواقعية السودية الي 

لا ثغرق في غموض الحداثةء أو تغوص في تيارات اللا شعورء. فكل شيء في الرواية مطروح 
على مستوى الشعور الذي لا يفارقه السردء وبسيط في ازدواجه مع مقدرة عالية على التشويق» 
SEs‏ الم شك رك كي لخر لزه اللي 
تبدأ من حيث انتهت إليه» كأنها بناء دائري في امتداده التشكيلي الذي يجعل من نقطة البداية هي 


نقطة النهاية» وما بينهما تنويعات سردية بسيطة سّلسة» أشبه بموسيقى العُرفة» ليست بالغة التركيب 
مثل السيمفونيات التي تتجاوب حركاتها رأسيًا وأفقيّاء في تراوح إيقاعاتها البوليفينية. ولذلك تغري 
رواية ناصر عراق بقراءتها في جلسة واحدة» تحمل قارئها إلى عالم لا يخلو من البساطة» ولا 
تتعدد أو تتعقد أبعاده بما يُغري بثراء تولد التفاسير. وفي مدى هذه البساطة تتحرك الأحداث» 
وتظهر الشخصيات الثانوية وتختفي بما يترك العدسة السردية مُسلّطة دائما على الأبطال الأساسيين 
الذين نرى في كل واحد منهم ملامحه النوعية الخاصة والعامة» أي نراه في تفرده وتمثيله لغيره. 
أما البطلة التي تبدو نوارة السرد وبؤرته الحالمة فتطل على الأحداث كلؤلؤة الانتماء المستحيلة أو 
عالم الأمان الذي لا يتحقق» مؤكدة نوعا من النّغم الشجي الذي يترجع ما بين تكوينات السرد الذي 
لا يخلو من تقريرٍ وصفي» هو نوع من المعلومات التي تجعلنا أكثر معرفة بتاريخ المكان الذي 
يدور فيه فضاء الرواية. وحتى العنف الذي يبدو بمثابة ضربة البداية التي هي ضربة النهاية في 
إيقاع الرواية النغمي لا يخلو مما أسماه الناقد والفنان الإنجليزي "رسكن": (العدالة الشعرية) التي 
تقتص» في الرواية» من المقموعين في حالة قمعهم لأشباههم الذين هم إياهم بمعنى أو غيره. ولذلك 
يظل الأبطال كالفراشات الحائمة حول النارء لكن قبيل لحظة النهاية التي هي لحظة الكشف أو 
الموت أو القتل أو الدمارء أو حتى الوعي بالنهاية التي بسطت جناحيها على المتطلعين إليها. وكل 
ذلك في لغة بالغة البساطة والألفة وقدرة تشكيلية على السرد الذي يُغري بالمُضي في القراءة» حتى 
وإن خلا من العمق فى بعض المناطق التى تظل دالة على ما يمكن أن تحققه روايات ناصر القادمة 
في مدى ما تعد به, ٠‏ ۰ 


نُشر بجريدة الحياة اللندنيةء في2008/7/23. 


أجيال وأصوات1 


رواية ناصر عراق «نساء: القاهرة - دبي» رواية أجيال» تدور أحداثها حول ثلاث نساء: انتصار 
ومارسيل ووداد. ولكن تحتل صدارة المشهد الروائي شخصية انتصار التي تدور الرواية حول 
عائلتها بالدرجة الأولى» وذلك على نحو تحتل معه عائلة انتصار صدارة السردء أما غيرها من 
الشخصيات فتؤدي أدوارا إكمالية» تستكمل بها اللوحة ملامحها وتفاصيلها الدالة» في فضاء تظل 
الصدارة فيه لعائلة انتصار التي تتحرك في تعاقب الزمن السردي الذي يبدأ من حضور والد 
انتصار: الأستاذ جرجس» وينتهي بالحفيدين: مادلين وفيليب» وما بينهما في سياق التعاقب الأفقي 
للزمن الذي يبدأ من1973/10/28 إلى 2011/11/25. هذا المحور الأفقي لتعاقب الزمن تتعامد 
عليه أحداث وشخصيات ومتغيرات سياسية واجتماعيةء كأنها خلفية الجدارية التي تتصدرها عائلة 
انتصار» منذ أن مات زوجها العميد صبحي ميخائيل» بطلقة غادرة من دبابة إسرائيلية. وما بين 
المحورين الأفقي والرأسي للرواية شخصيات متويّبة بالحيوية» ولكن بما يجعل منها- من منظور 
التجريد النقدي- أشبه بشخصيات مسرحيةء تظهر وتختفي مع انتهاء دورها في امتداد السياق 
الزمني العام. 


استرجاع سرعان ما تعود إلى النقطة التي تبداً منها ود کے ا هاه ا مط على کم 
أيام فحسب نسمع فيها صوت الحفيدين: مادلين وفيليب» ابتداء من 2011/11/21 الخامسة 
عصراء وانتهاء بالساعة الرابعة من عصر 2011/11/25. وخلال هذه الأيام التي دخلت فيها 
أمهما المستشفىء ننتقل من صوت كل منهما إلى صوت الراوي العليم بكل شيء» كي يملأ فراغات 
الزمن» ويرد الحاضر على الماضي ليكشف عن جذوره وأسبابه» فننتقل من لحظة البداية التي 
يموت فيها الجد العميد صبحي ميخائيل» تاركا الجدة انتصار والأم سوزان التي يتركز عليها 
السردء بعد التركيز على الجدة والأم بما يكفي لحركة كل منهما التي تكشف عن خلفية تاريخية 
مغايرة» لكن متكاملة في الدلالة» فتؤدي الأم (انتصار) دور الفاعل السردي الذي تتحرك معه 
مشاهد الزمن من تحالف السادات مع الإسلام السياسي والتحولات الاجتماعية السياسية التي 
تشهدها الأم (انتصار) والجد جرجس الذي يشهد معها التمييز الديني ضد المسيحيين» والأثر الذي 
تركه إسلام النفط على وداد ثالثة الصديقات الثلاث (انتصارء مارسيل» وداد) التي ذهبت مع 
زوجها محمود في إعارة إلى السعودية؛ فعادت مرتدية الحجاب» وزوجها يفتتح مكتبات باسم «دار 
الأرقم بن أبي الأرقم»» فضلا عن التجارة في كل شيء» وتنفتح شهيته على جمع المال 
والزوجات» كما لو كانت اللحية ثرادف الشّره إلى المال والجنس على السواء. ولا نترك هذا الشره 
المقترن بدوافع مؤدية إلى الاحتقان الطائفي إلا بعد أن نرى ما أحدثه الانفتاح الساداتي من انفلات 
المعايير» وصعود اللصوص والفاسدين في الزمن الساداتي الذي قلب القيم المتوارثة رأسا على 


عقب. 


ولا نترك عالم الجدة انتصار إلا بعد أن نكمل ملامح عالم السبعينيات» ويكتمل معها حضور الابنة 
سوزان التي تدخل كلية الفنون الجميلة في الزمن الساداتي الذي عرف الغضب الشعبي وتحركات 
المجموعات اليسارية التي انتسبت إليهاء بعد أن أدركت أن العدو ليس إسرائيل فحسبء وإنما العدو 
في الداخل» ماثل في تحالف الفساد السياسي والتطرف الديني الذي راح ضحيته السادات. وكما 
ينتقد السرد انتهازية المُنتسبين إلى الإسلام السياسي» في سياقات الصراع التي تدور فيها الروايةء 
يكشف المثالب الأخلاقية لبعض شخصيات اليسار التي ارتبطت بها الابنة سوزان» الأمر الذي 
دفعها إلى قبول الزواج من فؤاد مسيحة شقيق مارسيل صديقة أمها لعلها تجد الحب المقترن 
بالأمان الذي لم تجده بين الشباب اليساري الذي أخذت روابطه في التفكك. وتبدأ مأساة سوزان التي 
ترحل مع زوجها إلى دبي» بحثا عن المال» بعد أن ضاقت الأحوال الاقتصادية في موازاة تصاعد 
التمييز ضد المسيحيين. وفي دبي» تجد عملا مرموقاء وتنجب كرها ابنها فيليب» إلى جانب الابنة 
مادلين التي حملتها رضيعة إلى دبيء هكذاء ينشأ الجيل الثالث مغترباء يعيش في فضاءات دبي 
التي تختلف عن فضاءات القاهرة» ولكن بما لا يبعد الأم عن انتماءاتها اليسارية القديمة» وتعاود 
هذه الانتماءات في الظهور مع الطبيب الثوري الذي انجذبت إليه» ويحرص كلاهما على المشاركة 
في ثورة 25 ينايرء وتحبطهما أخطاء المجلس الأعلى للقوات المسلحة في إدارة البلادء وينتهي 
الأمر بإصابة الحبيب الذي يخضع لعملية جراحية خطيرة: وتسقط سوزان ذات القلب الضعيف 
عندما تعرف ذلك» في منحنى درامي يصنعه الروائي ليعقد موازاة رمزية بين وضع مصر 
السياسي الذي يختلط فيه الحلم بالكابوس» ووضع الحبيبين اللذين يدخلان غرفتين للعمليات» ما بين 
القاهرة ودبي» متأرجحين ما بين الموت والحياة. 


ورغم هذه النهاية الميلودراميةء المقصود بها الموازاة بين السياسي العام والفردي الخاصء فإن 
حيوية الشخصيات الأساسية تنتقل إلى الشخصيات الفرعية» فنواجه شخصيات حية» يصعب 
نسيانها. ومنطقي أن تدور أغلب أحداث الرواية في القاهرة» وتتتابع بما لا يفارق منطق السببيةء 
وبما يقيم علاقات الشخصيات على التوازي في حالات» وعلى التضاد في حالات مُقابلة» فتكتمل 
خاصية التنوع السردي» ويظل القارئ معلقا بالأحداث» يريد أن يعرف- دائما- ما الذي سيحدث 
بعد. أما الأصوات الثلاثة التي تصلنا الرواية من خلالهاء صابغة الأحداث والشخصيات بلون كل 
منها وتحيزاتهاء فمن البديهي أن تكون الغلبة فيها لصوت الراويء لأنه الصوت الذي ينقل إلينا أهم 
ما حدث» وما يسهم في حركة السردء عبر مساحة زمنية تقارب أربعين عاماء على النقيض من 
صوتي الحفيدين اللذين يغطيان مساحة زمنية معدودة في أيامها التي لا تجاوز أصابع اليد الواحدة. 


وتنوع المكان لافت في فضاء الروايةء دال بما فيه من تجمع المقهى الذي يصل أبناء الحي الواحد 
دون تمييز في العقيدة؛ فمناخ التسامح يعمر المقهى» ولا يوازي المقهى في حميمية المكان سوى 
تجمعات الشباب اليساريء سواء في كلية الفنون أو في لقاءات العمل الحزبي» حيث يبرز حضور 
الفتاة المصرية المسيّسة التي بدأت تفرض وجودها مع السبعينيات. وبقدر ما نتذكر ملامح 
الشخصيات الأساسية والفرعية في الرواية» على مدى الامتداد السرديء فإن الطابع المصري لافت 
بما يجعل الأحداث والشخصيات تفرض نفسها على مخيلة القارئ» فيندمج في عالم الرواية كما لو 
كان طرفا فيهاء خصوصا وهو يستمع إلى الحوار الحي الذي يتنوع بتنوع المستوى الثقافي 


والنفسي والاجتماعي للشخصيات. وشأن كل روايات الواقعية النقديةء فرواية ناصر عراق لا تبشر 
بشيء ولا تقوم بوعظهء وإنما تكتفي بتقديم مشاهد حية» تتولى تعرية ما في الواقع من مظاهر الفساد 
السياسي» والخلل الاجتماعي» والتعصب الديني» والتدهور الاقتصادي» وما يترتب على ذلك كله 
في بناء سردي» يوقظ وعي القارئ» ويستفزه لكي يُسهم في تغيير هذا الواقع الذي هو بعض منه 
وطرف فاعل فيه. 


تشر بجريدة الحياة الأهرام» في2014/3/26. 


هواجس التغير وتحولاته موضوع أثير جا للرواية العربية في علاقتها بتقلبات الزمان وتبدلات 
المكان» خصوصا أن جانبا كبيرا من خصوصية الرواية العربية يرتبط بإيقاعها المتحوّل الذي هو 
موازاة سردية لتحولات الواقع الذي تصوغه في تقلبه ما بين أضداده. ولا غرابة في أن يشغل هذا 
الموضوع الروايات العربية التي تُجمِيّد مسيرة أبطالها آثار التحولات السياسية والاجتماعية 
والاقتصادية والحضارية والفكرية في وعي كل شخصية من الشخصيات التي يتحول تتابع عالمها 
السردي إلى مرايا كاشفة. وأتصور أنه يمكن رصد تحولات الرواية العربية نفسها في علاقاتها 
بتحولات الواقع الذي تتولّد منه» وذلك على مستويات متعددة ومجالات متنوعة» خصوصا حين 
تغدو تحولات التقنية تجليات متنوعة لاقتناص الملامح المتبدلة لعلاقات الزمان والمكان التي تتعامد 
عليها الشخصيات في مساراتها الروائية. 


ويبدو أن هواجس التغير وتحوّلاته كانت مصدر الغواية التى انتقلت بالشاعرة والفنانة التشكيلية 
"ميسون صقر" من الشارقة في الإمارات العربية المتحدة من زمن الشعر الذي عرفها به القراء 
شاعرة متميزة» وسط الطلائع الحداثية الشابة البارزة على امتداد الوطن العربيء إلى زمن الرواية 
- الفن الذي لا يستطيع نوع إبداعي مغاير اقتناص ملامح التغير على نحو ما يفعل بخصوصية 
أدواته التي تتابع التعاقب الزمني للمتغيرات وترصد آثارها المتنوعة بتقنياتها المتعددة. وصدر 
لميسون صقر عدد غير قليل من الدواوين» أذكر منها: «هكذا أسمي الأشياء» 1983 و«جريان 
في مادة الجسد» 1992 و«السرد على هيئته» 1993 و«الآخر في عتمته» 1995 و«رجل 
مجنون لا يحبني» 2001. وهي دواوين أگدت الحضور الإبداعي للشاعرة المتمردة بقدر ما تأكد 
حضورها بصفتها فنانة تشكيلية» أقامت مجموعة لافتة من المعارض التى كان الكثير من لوحاتها 
تخيلات بصرية موازية للتخيلات الصوتية التي انطوت عليها دواوينهاء ولذلك كان معرض 
«الوقوف على خرائب الرومانسية» - على سبيل المثال - موازيا بصريًا للوقوف على الخرائب 
نفسها في عوالم الروح التي تتمرد على حدود الجسد وقيود الرجل وأغلال المجتمع الغارق في 
تقاليده الجامدة. ولا تزال هذه الموازاة التي تتجاوب بها اللوحة والقصيدة علامة دالة على عالم 
ميسون الإبداعي» خصوصا في ما تسمح لنفسها بأن تهمس به من المسكوت عنه من الكلام 
المقموع في الشعورء كاشفة عن لحظات من التمرد الذي ينوس ما بين حدود المسموح والممنوع 
في داخل النفس وأغوارهاء نتيجة علاقاتها بما حولها من الأحداث والشخصيات. وأحسب أن غواية 
الكشف عن التاريخ الشعوري لهذه اللحظات والإبانة عن أصولها هي التي دفعت ميسون إلى دنيا 
القص» كي تبين عن الجذور التي تشكلت بها ومنها هذه اللحظات» عبر تاريخ شخصي يوازي 
التاريخ الجمعي في تقلباته الذي تجمع ما بين الحلم والكابوس. وكانت رواية «ريحانة» الصادرة 
عن سلسلة روايات الهلال القاهريةء كانون الثاني يناير 2003» نتيجة هذه الغواية التي تغري 
بوضع الرواية الناتجة في دائرة روايات السيرة الذاتية» أو حتى روايات النشأة التي تتتبع الجذور 
التي تنبثق منها ملامح الشخصية الرئيسة ومكوناتها اللاحقة» على نحو ما فعلت رواية «التربية 
العاطفية» الشهيرة للكاتب الفرنسي الأشهر غوستاف فلوبير. ولكن رواية «ريحانة» لا تلتزم 


الملامح التقليدية لروايات النشأة» أو حتى حدودها الزمنية المتعارف عليها؛ وذلك لأنها تريد أن 
تكتب تاريخا شخصيًا مُستعادا في تعاقبه من ناحية» وفي تضافره مع التاريخ خ الجمعي للعائلة 
والوطن الصغير والكبير من ناحية مقابلة. ولذلك فالرواية مكتوبة من منظور الحاضر الذي يستعيد 
ماضيه بواسطة الذاكرة» واحة النفوس المتوحدة ومرآة الوعي الساعي وراء المعرفة المتعددة 
الأبعاد: المعرفة بالذات والمعرفة بالآخرء والمعرفة بالشروط التي جعلت الذات على ما هي عليه 
والآخر على ما أصبح فيه من عتمة أو متاهة» هي عتمة الذات ومتاهتها بمعنى أو غيره. 


20 الاستعادة في هذا النوع ا القص هو الذات التي تبدأ من نقطة بعينها في الحاضر الذي 

نتهت إليه» نقطة تدفعها إلى أن د تستعيد تاريخها من منظور لحظة الاستعادة وهموم الذات فيها - 
5 - واصلة الشخصي بالمووضوعي» الأسري بالوطني» الذاتي بالقومي» معيدة تركيب الأحداث 
والعلاقات بما يؤدي إلى تحقيق الهدف الأساسي من فعل الاستعادة» وهو فهم الذي كان» والذي أدى 
إلى ما هو كائن» وذلك على نحو يصل الماضي بالحاضر في توجه الحركة إلى المستقبل. ونقطة 
النهاية - في عملية إعادة التركيب - هي النقطة التي تلتقي عندها خطوط الماضي في تشابكات 
الحاضر بما يكشف عن معنى الاستعادة» ويلقي بالضوء الدال على المستقبل الذي يرجوه القص من 
منظور مبدأ الرغبة. وو ن ر - فيما يحررها - من القضبان 
المادية والمعنوية التي تحتجزهاء ويخلصها من مبدأ الواقع الذي يطبق على الوعي كأنه المفتاح 
لانو الكو لون الكثيرة ة التي لم تسقط بالتقادم. ولكن لأن الكلام المحتجز أكثر بكثير من 
الكلام المتاح» في تداعيات الذات خلال السردء فالمسكوت عنه ينطوي على وجود قوة قمعية تدفع 
إلى الصمت الذي يتخلل ثغرات الكلام. فالذات في رواية «ريحانة» لا تبين عن نفسها على نحو 
مباشر» ولا تندفع مع ضمير المتكلم من البداية إلى النهاية» وإنما تخلق لنفسها معادلا موازيا 
لحضورهاء يلعب في علاقته بها دور المرآة في مستوى من القصء ودور القناع في مستوى آخرء 
ودور الحضور المستقل عن الأصل الموازي له في مستوى أخيرء فهذا هو ذاك في مجرى الدلالة 
وأفق الرمز الذي لا يكف عن الدوران المتوتر في المدار المغلق للحرية المحتجّزة من الآخرين 
والمخيفة للذات التي تتطلع إليها من دون قدرة حقيقية على ممارستها. وفي هذا المدار» يبدو 
التاريخ فضاء من التقلبات التي تغدو سببا ونتيجة في مدى العلاقة بالمكان الذي يتعامد بشخصياته 
على تقلبات الزمن. ويزيد من درجة احتجاز الكلام ن الذات التي يدور حولها القص» وتمنح من 
حضورها السردي طواعية للشخصية الموازيةء تنتسب © إن ر حاكمة وا هلق تحن ب 
التاريخ الفردي بالتاريخ الأسري والوطني والقومي على السواءء في تشابك يفرض على الرواية 
أن تقول الكثير من المعاني بأقل وأسلم ما يمكن من الكلمات» مُستعينة بالنصوص التاريخية أو 
الإشارات» متلاعبة بثنائيات متعارضة تبين عن تشابكات المسكوت والمنطوق من خطاب الذات 
والجماعة والآخر (الحبيب) الذي يتوتر ما بين نقائضه في العتمة التي سرعان ما تخفيه عن القص 
من دون مبرر مُعلن. هكذاء تنقسم رواية «ريحانة» إلى مقاطع ما بين شخصية «ريحانة» التي 
تنطق بضمير المتكلم وشخصية «شمسة» التي تنطق بالضمير نفسه»ء لكن بما يكشف عن عالمها 
الموازي لعالم ريحانة والمتقاطع معه في أكثر من تشابك. الأولى ريحانة عبدة» خادمة» وجدت 
نفسها تمارس حياة العبيد مع عبدات أخريات في الغرف المتراصة من حصن الحاكم» لها زوج 
أتاحته لها علاقتها بالسادة» زوج ظل في وضع اجتماعي لا يختلف عن وضعهاء لكنها تميزت عنه 


بقربها من زوجة الحاكم التي جعلتها خادمتها الخاصةء وأخذتها معها إلى القاهرة» بعيدا عن 
زوجهاء عندما اضطرت الأسرة الحاكمة إلى الرحيل بسبب تحولات صراع الحكم وتبدلات 
الفا 

ولا تطيق العبدة البقاء في القاهرةء بعيدة عن زوجهاء فتعودء بعد أن سمحت لها سيدتها بالعودة 
خصوصا بعد أن رأت ما حل بها وتحصل على حريتها في النهاية» ولكنها تظل منطوية على 
الملامح الثابتة للعبدة في داخلهاء ولا تتمرد عليها إلا بما يقودها إلى الجنون والدمار. 


ولذلك يبدو المسار السردي لشخصية ريحانة مسارا مقصودا بما يُجسّده من جوانب وعي العبد 
بعبوديته» وأثر هذه العبودية في تكوينه» وقيودها التي تظل عالقة في قرارة القرار من الوعي 
المسجون بعبوديته الداخلية التي تظل باقية على رغم سقوط العبودية الخارجيةء وذلك كله واضح 
في الرسم الدال لشخصية ريحانة ووضعها في سياقات كاشفةء سواء في تفاعلها مع الأحداث أو 
استجابتها إليهاء فضلا عن تداعياتها الشعورية التي تسعى إلى الإبانة عن عوالمها أو حتى في 
صوغ الامتداد الحي لها في ولديها اللذين ينتهيان إلى ما يشبه الكارثة. فالأول انتهى إلى الشذوذء 
كثيرا عن مصير أمهما التي انتهت إلى دمار الجنون. 


أما الشخصية الثانية في الترتيب "شمسة" فهي ابنة الأسرة الحاكمة التي تفتح وعيها على الواقع 
الذي يموج بالصراع» أول ما تذكره ذلك الاحتفال الذي ألبسوها فيه ثوبا على هيئة علم مصرء مع 
صديقة ألبسوها ثوبا على هيئة علم إمارتهاء ولكن سرعان ما اختفى الاحتفال الذي حضره أمين 
عام الجامعة العربية في ذلك الوقت من الخمسينيات» واختفى الحصن نفسه»ء بعد أن أجبرت أسرة 
الحاكم على الرحيل إلى القاهرة طلبا للدعم» وبعد أن طالت الإقامة في القاهرة» واستحال الحلم 
القومي المُشرق إلى كابوس الهزيمة القومي في العام السابع والستين» ودخلت شمسة فلكا مختلفا 
من العلاقات المتحولة عبر المراحل التي أفضت إلى النضجء ومن ثم الوعي بضرورة الحضور 
الذاتي المستقل. أقصد إلى الحضور الذي يرى في الكتابة وسيلة لمعرفة النفس والآخر في العلاقة 
بالعالم» ويرى في القص سبيلا لاستعادة الماضي الخاص والعام وإعادة تركيبه بهدف فهمه 
ومحاولة تغيير ما يمكن تغييره. 


ومأساة شمسة في تحولاتها هي مأساة بطلة مثقفة» تظل تنطوي على بذرة عائلية في مجتمع تقليدي 
إلى حد كبير. وعلى رغم انتقال أسرتها من مكانها الطبيعي إلى مكان آخرء فإنها تظل متشبثة في 
شكل حاد ومتعسف بالبذرة التي انطوت عليهاء والتي توائم مجتمعها السابق لا المجتمع الذي 
عاشت فيه»ء ذلك المجتمع المُغاير الذي لم تنح من تأثيراته فيهاء فكانت النتيجة شخصيتها المنقسمة 
على نفسهاء كالرواية المنقسمة بين شخصيتين» فيها القديم والجديد» ريحانة وشمسة» وكل منهما 
شخصية ثنائية الأبعادء تجمع في كل استجابة بين النقيضين اللذين لم يتحولا إلى مرگب متحد 
متجانس قط. 


ولكن هذين النقيضين يُتيحان للقارئ على الأقل مشاهدة الشروط التي تتقلب ما بين تعارضاتها 
البطلة» سواء في علاقات المكان التي تقابل بين قصور السادة ومساكن العبيد» وبين أحياء 
المركز الحاكم وأحياء الهوامش المنبوذة ما بين القاهرة والشارقةء أو في علاقات التراتب الطبقي 
التي لا تكف عن المناقلة بين المتصارعين على السلطة. وقس على ذلك علاقات المكان التي تتقلب 
ما بين صعود الحلم القومي في الخمسينيات ودوامات هبوطه بعد العام السابع والستين» وذلك في 
المدارات المغلقة التي استعادت التعارضات القديمة وأعادت إبرازها في كل اتجاه من اتجاهات 
الحركة السردية للبطلة التي تنبني بتعارضاتها الداخلية التي تبدو - في غير حال - صدى 
ET CRT‏ 


ولذلك استقرت شمسة البطلة على يقين مؤداه أنها مهما حاولت أن تتغيرء فإن الواقع لن يتيح لها 
ذلك إلا ضمن شرطه الخاص. ولكن هذا اليقين لا يدفعها إلى اليأس التامء أو الجنون الذي يشبه 
جنون ريحانةء قناعها ومرآتهاء فهي تقاوم بقدر ما تتخيل أنها تستطيع» وتكرر المقاومة إلى أن 
تسقط من شرفات أحلامها في قرارة القرار السحيق من الواقع» فتلوذ بالكتابة عن محاولاتهاء لعلها 
بالكتابة تستعيد معنى النور الباقية في تحولات شمسة التي تظل معلقة - دائما - بأمل فجر جديد. 
ولذلك نرى في الرواية ما يُسميه النقاد المحدثون بالرواية الشارحةء حيث الرواية تحكي عن العالم 
الخارجى وتحكي عن تشكلها من حيث هي رواية في علاقاتها أو علاقات أبطالها بهذا العالم الذي 
يتولد منه كل شيء في عالمها السردي. 


SS as‏ ا لمر ني بي ل ل 
تكتبها لتصوير معاناتها في هذا العالم ومنه» وذلك في ازدواج تقني إلى حد ماء ومع بعض 
الاحتراس» وذلك بما يوازي ازدواج الشخصية نفسها ما بين مبدأ الرغبة الذي تنطوي عليه شمسة 
ومبدأ الواقع الذي ينتهي إلى دمار ريحانة. هذا الازدواج التقني المقرون بازدواج الشخصية يُعيدنا 
إلى مدى الحركة المتأرجحة للقوس المشدود بين نقيضين» في مدى الحلم والكابوس» أو مدى 
الشروع في تحقيق الرغبة والقمع الداخلي أو الخارجي الذي يعوق تحققهاء فتعود شمسة إلى 
توتر ها المقيم» > حالمة بالمستحيل الذي يأتي ولا يأتي» في وقت يقع ما بين تحولات الورد والرماد. 
لكن مثلها - حتى في ممارسة المبدأ الخلاق لفعل الكتابة - لا يذاع له سِرّء بسبب الحضور القمعي 
للمفتاح الأسود الكبير للحصن القديم» المفتاح الذي يغلق أبواب الكلام الصريح ومعاني الحرية أو 
ممارساتهاء فلا تملك «شمسة» الحقيقية سوى أن تبدي رغباتها من وراء قناع «ريحانة» أو 
حجاب الإشارات التاريخية المتناصة مع الأحداث الذاتية أو بعض الحوارات التي تومئ بما لا 
يكشف تماما عن المسكوت عنه من الكلام المُحتجز في الرواية. 


شر بجريدة الحياة اللندنيةء في203/3/5. 


قضية مترو1 


كنث أريد أن أذهب للشهادة أمام المحكمة التي تنظر القضية المتهم فيها كل من مجدي الشافعي 
مؤلف رواية «مترو» ومحمد الشرقاوي ناشر الرواية. والتهمة هي أن كليهما صنعا وحازا بقصد 
الاتجار والتوزيع مطبوعات منافية للآداب العامة. وكانت الإدارة العامة لحماية الآداب (شرطة 
المصنفات الفنية) قد قامت بضبط مئات النسخ من رواية «مترو» في أبريل 2008» بعد أن 
اقتحمت دار «ملامح» للنشرء وغيرها من المكتبات» وحررت محضرا وعرضته على النيابة 
العامة التى استدعت المؤلف والناشر للتحقيق معهماء وصدر قرار رئيس محكمة جنوب القاهرة 
بتأييد الضبط ومصادرة الرواية. وفي يونيو 2008 تقدم أحد المحامين ببلاغ للنائب العام ضد 
المؤلف والناشرء فقررت النيابة تقديم المؤلف والناشر للمحاكمة أمام جُنح قصر النيل» وطالبت 
النيابة بمعاقبة المتهمين بموجب أربع مواد من قانون العقوبات. وللأسف» لم أكن قد قرأت رواية 
«مترو» قبل الضجة التي أثارها تقديم المؤلف والناشر للمحاكمة» وذلك في سياق أشبه بسياق 
رواية بوليسية» بدأت باكتشاف أحد ضباط شرطة المصنفات الفنية لهذه الرواية معروضة في 
المكتبات» ولعله فعل ذلك بناء على وشاية» أو خبر تسرب إليه من شخص أو جهة ما. المهم أن 
حضرة الضابطء؛ مع تقديري واحترامي له» رأى في الرواية شيئا شبيها بما يمكن أن يوجد» من 
وجهة نظره طبعاء في الأدب أو الفن الذي مادته الغري الرخيصء وهدفه إثارة الغرائزء فصادر 
الرواية وبدأ الإجراءات التي انتهت إلى المحاكمة. 


والحق أنني عندما قرأت الرواية المصورة» أو المرسومة أحداثها وشخصياتهاء وهي من النوع 
الذي يطلق عليه فن الكوميكس (017165©) وهو نوع من السرد الساخر أو الهزلي الذي تجسده 
رسوم أقرب إلى الأشكال الكاريكاتيرية» وتأخذ شكل روايةء أو مجلةء أو زاوية أو صفحة في 
صحيفة أو مجلةء ما كنت أحسب أن لهذا النوع وجودا في الرواية العربية المعاصرة» وإن كانت 
بعض الصحف قد أخذت في تجريبه عبر صفحة من صفحاتهاء كلها أو بعضها. وقد أحزنني أن 
هذا النوع من التجديد يُقابل بهذه الاستجابة البوليسية الخشنةء التي لا تعرف شيئا عن تقاليد هذا 
الفن المزدهر جدا في أوربا والولايات المتحدة» وتُخصّص له معارض ومسابقات» تجذب إليها كل 
هواة هذا الفن وعشاقه. وقد شاع هذا الفن إلى درجة أن بعض الكُتّاب استخدمه في تقديم بعض 
الموضوعات الصعبة والشخصيات المعاصرة إلى الجمهور العادي الذي لا يعرف شيئا عن هذه 
الموضوعات أو الشخصيات» فيجد في تقديمها عبر فن الكوميكس ما يجذبه إليهاء كما فعلت سلسلة 
«أقيّم لك» التي ترجم بعض أعدادها المشروع القومي للترجمةء وتولى مراجعة الكثير من أعدادها 
الأستاذ الدكتور إمام عبد الفتاح إمام. ومن المؤكد أن 

ما ترجمناه من هذه السلسلة أتاح للقارئ العربي العادي معرفة ميسرة إلى أبعد حد عن مذاهب مثل 
الرومانسية والواقعية والبنيوية والحداثة وما بعدهاء وشخصيات من مثل ميشيل فوكو وكارل 
ماركس وفرويد وغيرها. وكان ما صدر من أعداد السلسلة مفيدا للقارئ العادي إلى أبعد حد» 
يجذبه بالكلمات والمعلومات البسيطة المغرية للعقل والرسوم الكاريكاتيرية» أو شبه الكاريكاتيرية 
الجاذبة للعين» وذلك على نحو يحقق متعة مزدوجة للعين والعقل معا. 


وأهم خصائص هذا النوع في حالة الروايات» ومنها رواية «مترو» التي يستحق مؤلفها وناشرها 
التقدير لا المحاكمةء أنها تأخذ من صفات الكاريكاتير حرصه على السخريةء وتقديم الأشياء 
والموضوعات في صورة غير الصورة الموجودة عليها في الواقع» يضاف إلى ذلك استخدام 
كلمات قد تكون صادمة بعض الشيءء لكن الصدمة التي تُحدثها مقصورة داخل البناء الفني» كما 
نسمع ونرى في بعض الأفلام التي تقدم الحياة الشعبيةء في الأحياء العشوائية مثلاء فتستخدم بعض 
كلمات الشباب المألوفة في هذه الأحياء. وذلك على سبيل مُشاكلة الواقع وموازاته إبداعيًا وليس 
حَرفيًا. ومثل هذه الخصائص مُبررة في هذا النوع الإبداعي من روايات الكوميكس. وليس على 
رواية «مترو» أن تستخدم بعض الكلمات أو العبارات التي لا يمكن قبولها في محاضرة علمية 
مثلاء ولكن يمكن قبولها في فيلم من إخراج خالد يوسف الذي أكن كل التقدير لفنه الجسور. ولا 
يمكن أن أنسى نزعة السخرية التي تنبني على نزعة نقد لكل سلبيات المجتمع» ومنها ما ينطوي 
على أبعاد سياسيةء يراد بها المصلحة العامة عند ذوي العقول المفتوحة التي تجد في فن الكوميكس 
ما يُمتع العين ويثير العقل ويزيد من بهجة النفس بما يرسل من رسائل ساخرة. 


ورواية «مترو» تجمع بين هذه الخصائص وغيرها الذي يمكن التفصيل فيه في دراسة مسهبة. 
ولذلك لا لوم عليها إذا رسمت جسدا لامرأة عارية» أو نهدا عارياء فكل ذلك على سبيل المجاز لا 
الحقيقة» وإثارة الابتسامة البريئة لا الغرائز الدنيئة. 


وهذا هو الفارق بين أمثال رواية «مترو» وروايات «البورنو» الرخيصة. والفيصل الحاسم في 
التمييز بين النوعين هو المشاعر التي يهدف إليها كل نوع» فروايات الجنس الرخيص تهدف› 
مباشرة» إلى إثارة الغرائزء ولذلك يُقبل عليها المحرومون جنسيّاء إقبالهم على الشرائط المُهرّبة 
التي تباع سرّاء ولها باعتها المخصوصون وأماكن بيعها التي لا أعرفها بحُكم سني الذي جاوز 
الخاميلة والستين وأما الكؤميكس. فهر الداع التردي الذي يكين العقل لا التريرة :و ابقشامة 
السخرية 

لا صيحة المحروم جنسيّاء والأمر فيها أشبه بالأمر في رقص الباليه» فكمية العري في رقص 
الثالية أكذو.مق: ال رفن الشر ق لكن .لا إثارة فيه إلا لمن كان مريضا غير نتوين :العفل. بو المشاظر 
التي يثيرها جمالية سامية وليست جنسية هابطة. ولذلك فحركة الراقصة أو الراقص فيه صاعدة 
إلى الأعلى» دائماء» كما لو كانت تحقق قدرة الجسد الفني» ف فى أقصى درجات توازنه الإيقاعي» على 
السمو والارتفاع والتجاوز لطبيعته الأرضية. وعلى النقيض من ذلك الراقصة الشرقية خصوصا 
حين تكون اتجاهات حركة الجسم إلى الأسفل بأوضاع عديدةء تؤكد في النهاية أرضيتها ودونيتها 
واقتر انها هن ال او هة 


ولو كنث من القاضي الذي يحكم في قضية «مترو»» وله كل التقدير والاحترام سلفاء لقرأت 
الرواية بعيني | الناقد الذي يحتكم إلى المبادئ الجمالية السابقة و کل ثقة في عدل القضاء المصري 
E‏ ل اي ولا يكن لمي إلا أن 
E a‏ الآداب» ولم أرَ مائعا في 


أن يقرأها أحفادي» أو أبناء أصدقائي الصغارء أما اتهامها بما ليس فيها ففعل يُصادرء أولاء حرية 
الإبداع والتعبير» ويتصادم» ثانياء مع المواثيق الدولية لحقوق الإنسان التي وقعت عليها الحكومة 
المصرية»ء المُلزمة ببنودهاء وعلى رأسها حرية الإبداع» كما أن مثل هذا الاتهام» ثالثاء يؤكد 
التصاعد الخطر لأشكال الرقابة التي تعددت جهاتها وتكاثرت قيودها بما أصبح يُهدد المسيرة 
الإبداعية للثقافة المصرية كلها. وأخيراء فإن مثل هذا الاتهام لا معنى له في عصر الأقمار 
الصناعية والسماوات المفتوحة» فلا حماية لمن يراقب «الشوتايم» و«الأوربت» وغيرهما من 
الفضائيات التي تَقَذِّم أفلاما ومسلسلات بلا رقابة إلا التوعية والتربية الحسنة التي تنمّي في الشباب 
الوعي النقدي الذي يدفعه إلى اختيار الصالح لا الطالح» وأنا أتحدث عن شباب يتعلم كيف يدخل 
على شبكة «النت» بلا رقابة إلا من خسن تربيته وتنشئته على القيم التي يقتنع بها عقله. ولا أدري 
إلى متى سوف نظل نغلق عقولنا وأعيننا في عالم تحرك كل ما فيه حتى الحَجّرء وأصبح قرية 
كونية لا مجال فيها للغزلة أو التزمت» أو الجهل بما يحدث حولناء وما تأتينا به سماوات مفتوحة 
بلا قيود 

ولا شرطة آداب أو مصنفات فنية أو حتى رقابة "علي أبو شادي". 


شر بجريدة الأهرام» في2009/5/11. 


معبد ينجح في بغداد1 


خالق: "زشيد الطعيفا" ما تمودناة مته قي رواياته السابقة العديدة من إشازة مباشوة إلى الاقم 
المعاصد اا لکد حر فى کک الذي وز ا ها دو ا ا وا ر ود هب إلى 
التاريخ كما لو كان يقن إليد من الواقع المعاصبن الذي تعيش فيه, واخكاز شخصية "معيد" الشغني 
القديم على نحو يضع في بؤرة السرد نموذج المُبدع الذي يسعى إلى النجاح في ظل شروط صعبة. 
ولكن رشيد الضعيف يحذرنا - قبل أن نبدأ روايته - من أن "معبد بن رباح" الذي تسوق أخباره 
الرواية هو غير معبد بن وهبء أبي عباد» مولى بني مخزوم (أو مولى بني قطن) نابغة الغناء 
العربي في عصر الدولة الأموية الذي تولى الخليفة الوليد بن يزيد أمره بنفسه حين مات» وأخرجه 
من داره إلى موضع قبره. ويختم رشيد تحذيره بقوله: "إن كل شبه بين معبد بن رَبَاحَ - بطل 
روايته - ومعبد بن وهب هو من قبيل الصّدفة البحتة". 


وبعيدا عن المكر الروائي الذي ينطوي عليه التحذير» والذي يتيح للخيال الروائي الحركة الحرة 
بعيدا عن قيود الوثائق والوقائع التاريخيةء فإن التحذير نفسه يلفت الانتباه إلى أن رواية رشيد 
تسوق أخبار بطلها بالمعنى الذي يجعل لسردها خصوصية تمايزه ١‏ عن السرد الروائي الذي نعتاده 
في الروايات التاريخية الكبيرة ة (أفكر - مثلا - في "ليون الإفريقي" لأمين معلوف و"الزيني 
بركات" لجمال الغيطاني). وسوق الأخبار حول شخصية غير خلق شخصية متخيلة تتفاعل مع 
اسن ااا کت ا في کار کف إلى کر عت فاحل هن ا 
المتخيلة» ووضعنا - نحن القراء - في علاقة حميمة بهاء وذلك بما يجعل منها نموذجا بشريًا لا 
يمكن نسيانه أو انزلاقه على ذاكرة القارئ. 

وها بقصد إليه السرة. الرواني نی "معد رضح في کا على ای هن شخصية ت كن 
بما يجعل منها نوعا من التمثيل الكنائي» وبما يحول بيننا تعن اخر عند والركرج في اياك 
الشخصية و مانا والحكم على شروط زمنها وطرائق مواجهتها لهذه ا للك ل 
رشيد الضعيف يختلف في تكوينه عن "ليون الإفريقي" لأمين معلوف» أو "الزيني بركات" لجمال 
الغيطاني» مثلاء فهو بطل يحكي لنا السرد عنه بواسطة سوق أخبار مأخوذ أغلبها من التراثء 
ا بااراتكليا قي ترح حر "الموشاع "الذي ١‏ يعر حرية القامن الي الإطيافة أ التعديل 


والاختراع موجود في "معبد" رشيد الضعيف منذ اللحظة الأولى لبداية اللعبة الروائية التي تستبدل 
بمعبد بن وهب»› الشخص التاريخي المعروف في العصر الأمويء معبد بن رباح» الشخصية 
المخترعة التي تتشكل روائيًّا في زمن صراع متعدد الأبعاد» ينتسب إلى العصر العباسي في لحظة 
بالغة التوتر من لحظاته الحاسمة التي وجّهت مسارات العصر كله - العباسي الأول والعباسي 
الثاني. أعني سنوات احتدام الصراع بين الخليفة الأمين والمأمون الذي انتهى بهزيمة الأمين ومعه 
الجناح العربي الذي كانت طليعته بني هاشم والجناح غير العربي (الخراساني بالدرجة الأولى) 


الذي كان انتصار المأمون انتصارا له» خصوصا في تصاعد مَذّه الذي اقترن بتصاعد النفوذ 
التركي. وقد اقترن تصاعد هذا النفوذ بضعف الخلافة العباسية التي سرعان ما تحوّل الخليفة - في 
عصرها الثاني - إلى طير محبوس في قفص المحيطين به؛ بين وصيف وبغاء يقول ما يقولا له كما 
تقول الببغاء كما ورد في بيت الشاعر الذي سخر من الحال المهين الذي انتهت إليه الخلافة 
العباسية التي سيطر فيها غير العرب على العرب الذين كان عليهم ترك المسرح للسادة الجُدد. 


وقد نقل رشيد الضعيف "معبد" العصر الأموي إلى العصر العباسي» حيث اللحظة التي تصاعد 
فيها الصراع بين الجناح الفارسي - التركي إلى الذروة التي تسارع بعدها سقوط الجناح العربي في 
هوة الضعف والهوان. وساعد رشيد على ذلك أن تاريخ الإبداع العربي عرف مغنيين اثنين باسم 
معبدء أولهما معبد بن وهبء أو ابن قطني مولى ابن قطرء والقطريون موالي معاوية بن ابي 
سفيان. وقد غنى في أول دولة بني أمية وظل مَُكَرّما فيها إلى أن مات ايام الوليد بن يزيد بدمشق 
وهو عنده» وسار الوليد على رأس جنازته» ومعه جاريته سلامة القن (جارية يزيد بن عبد الملك) 
تندب معبد بلحن من شعر الأحوص بن محمد الأنصاري علمها إياه معبد بطلب من الخليفة الوليد 
الذي وصل المُعَبّي في زمنه إلى ذروة نجاحه في دمشق 

لا بغداد» حسب ما ورد فيما ترجمه له أبو الفرج الأصفهاني في كتابه اغات ms‏ 
فهو معبد اليقطيني الذي کان غلاما E‏ خلاسيًا من مُوَلّدي المدينة اشتراه بعض ولد علي بن 
يقطين. وقد شدا بالمدينةء وأخذ الغناء ل اولي 1 ار 
في ذلك الوقت مثل إسحاق الموصلي وابن جامع وطبقتهما. ولم يكن - فيما يذكر - بطيب المسموع 
ولا خدم أحدا من الخلفاء إلا الرشيد. ومات في أيامه. وكان أكثر انقطاعه إلى البرامكة. 


وقد أعاد رشيد الضعيف إنتاج الأخبار الواردة عن الشخصيتين التاريخيتين» وصاغ منهما شخصية 
معبد بن رباح التي ساق أخبارها التي لم تخل من تقول عن الكتب التي ترجمت لمعبد الأموي 
والعباسي» ملحا بالدرجة الأولى على ما ورد عن معبد بن وهبء ففي ترجمة معبد الواردة في 
المجلد الأول من كتاب "الأغاني" بعض الأخبار التي أعاد رشيد صوغها - فيما عدا المنقول حرفيًا 
في رشيد الضعيف - لم يجد نضارة روائية في الشخصيتين التاريخيتين اللتين ترجم لهما صاحب 
الأغاني» فكلاهما لا تنطوي أخباره على عناصر درامية يمكن التعلق بها في الصياغة الروائية 
وكلاهما عاش ومات قبل لحظة التحول الحاسمة في التاريخ العباسي. وهي اللحظة المفصلية التي 
تصارعت فيها أضداد وثنائيات متعادية» بعضها مواز للثنائيات المتعادية التي نراها في عصرنا. 
ويبدو أن النواة الأولى في بناء الشخصية المخترعة - معبد بن رباح - مقتبسة من معلومة أن معبد 
EE‏ ا 520 بالأصل ا مس ابن رباح. ولذلك 52 الشخصية التي 
اخترعها رشيد مولدة» فمعبد في روايته ابن لشاعر أسودء هو رباح المولى العبد لسيد من أشراف 
بني غذيب. وكان أسود اللون كأمه السبية من السودان أو من الحبشة. وقد غلبه الشعر إلى أن دفعه 
للذهاب إلى والي مصر مروان ليمدحه. وقد أحسن الوالي وفادته وأعطاه من المال ما سمح له 


بعتق نفسه؛ أي تحريرهاء وعتق من عر عليه من أقربائه. وذاع صيته وأقبل عليه من المال ما 
ا ا ار ا ا أنجب منها صبيًا أبيض 
اللون» هو معبد الذي تحققت فيه صفة "الخلا سي" التي تطلق على الولد من أبوين» أسود وأبيض. 


وينطلق رشيد الروائي من هذه النواة ليصوغ شخصية معبد بن رباح» مستعينا في رسم بعض 
تفاصيلها الدالة بالأخبار التي أوردها الأصفهاني عن معبد الأموي» وأولها ما يتعلق منها بموطنه 
الأول في بني مخزوم» حين كان يرعى لهم» فإذا تعب أتى صخرة بالحَرّة ملقاة بالليل» فيستند إليها 
ليرتاح بالنوم» فيسمع وهو نائم صوتا يجري في مسامعه فيقوم من النوم يحكيه. وكان هذا مبدأ 
غنائه فيما يقول الأصفهاني عن معبد. ومن هذه الأخبار - أيضا - ما يورده الأصفهاني في ترجمة 
معبد الأموي من أنه عانى العطش والحر - في إحدى سفراته - فعرّج على خباء فيه "أسود" إلى 
جانبه جرّات ماء قد يُرَدَتْ فطلب منه السسُقياء فرفض الأسود» وطلب منه الاحتماء بظل خبائه 
فرفض الأسود ثانية» فتعزى معبد بالغناء الذي ما إن سمعه الأسود حتى نهض إليه واحتمله إلى أن 
أدخله خباءه وظل ير عاه بالماء وصنوف الشراب مقابل سماع الغناء. وأخيراء هناك قصة لقاء 
معبد الأموي بالثري العراقي الذي اشترى جارية علّمها معبد الغناء» فظلت تلهج بذكره» ودفعت 
سيدها إلى السؤال عنه»ء إلى أن بلغ ذلك معبدًا فسافر إلى العراق» وسأل عن الثري الذي كان قد 
خرج في ذلك اليوم من البصرة إلى الأهوازء ولاقاه في مصادفة دالة وخبر طريف» طويلء نقله 
رشيد الضعيف في روايته عن الأغاني» مستبدلا شخصيته المخترعة بالشخصية التاريخية التي 
احتفى بها صاحب الأغاني. 


ولم يكتفِ رشيد الضعيف بما ورد في الأغاني عن معبد الأول ومعبد الثاني» بل أضاف إليه العديد 
من الأخبار المأثورة عن الشعراء والمغنّين الذين بعثهم من جديد في روايته» ابتداء من قيس بن 
المُلوّح» مرورا بالفرزدق ونصيب الذي كان عبدا حرّره الشعرء مثل رباح - والد معبد المخترع - 
وأضف إلى ذلك عددا من المغتين الذين عاشوا في زمن صراع الأمين والمأمون» أخذ رشيد 
بعضهم من التاريخ» وأضاف إليهم شخصيات مخترعة ليبرز - بتفاعلاتهم مع سياقات الأحداث 
الروائية - محورين أساسيينء تستند إليهما روايته فيما تنتجه من دلالات. 


أما المحور الأول فيرتبط بالقمع النفسي الذي يقع على العبد في تراثناء فيحول بينه وممارسة 
الإبداع - الشعر والتلحين - الذي هو حق مقصور على الأحرار البيض دون غيرهم» وليس للعبيدء 
خاصة السود منهم. وقد عانى رباح الشاعر - والد معبد - هذا النوع من القمع الذي أعاد إنتاجه في 
فيما لا يليق بمن هو مثله» وفي مكانته التي لم تفارق هوان الرعي للسادة. 


ولا نمضي مع هذا النوع من قمع اللون والطبقة الاجتماعية طويلا؛ إذ سرعان ما يخرجنا منه 
رشيد الضعيف إلى مأزق الاختيار الذي يعانيه المبدع حين يقع في وسط صراع بين طرفين 
متعاديين. والأزمة التي تعانيها شخصية معبد الروائية هي أزمة الاختيار ما بين الأمين الذي 
استطاع بجهد جهيد أن يصل إلى بلاطه والمأمون الذي انتصر جيشه وتولى الخلافة بعد قتل أخيه 


الذي سبق إلى الغدر به» ومضى في التنكيل بأنصار أخيه» واضطهاد المحسوبين عليه. ومنهم 
المُعَنّي الذي جاء يسعى وراء المال والعطاء» وأن يعون بعص بهجة الملك» فهو لیس مناضلا 
سياسيّاء 

ولا صاحب موقف ملتزم يدفع ثمنه. ولا عليه من المأمون أو الأمين سوى ما يتيح له إطراب 
القادرين على سماع صوته. هكذاء» نرى شخصية معبد المخترع في تتابع مسارها الذي لا يزيدنا 
تعاطفا معها لأنها بلا موقف جذريء أيديولوجيّاء وبلا أعماق كاشفة أو مغويةء فنيّاء الأمر الذي 
يباعد بيننا - كَقْرَاء - وبينها في تفاعلات السردء فنحن نراهاء دائماء أو في الأغلب - إذا شئنا الدقة 
- من خلال مرويات لم يتحرر من وطأتها الخيال الروائي للقاصء ويُحّق بعيدا عنها في الأفق اللا 
نهائي لعوالم شخصياته الداخلية» فيظل قريبا من شطآن السردء بعيدا عن إمكانات الثراء والعمق 
في داخل الشخصية المحورية في الرواية» بل في داخل الرواية نفسهاء حيث نرى الشخصيات 
والأحداث من الخارج» وذلك بسبب الاكتفاء بسّوق الأخبار والحكي عن الشخصيات من خارجهاء 
وعن المواقف من ظواهرها. ونتيجة ذلك تنتقل دلالات السرد إلى محورها الثاني الخاص بحيرة 
المبدع في موقفه من الصراع السياسي الموجود في عصره: هل يظل على الحياد الذي يستحيل 
تحقيقه» أو يتخذ موقفا غير مأمون العواقب» أو يلعب على كل الحبالء منتقلا من مدح حاكم إلى 
مدح خصمه مع حيل اعتذارية» ووساطات الأصحاب؟ والموقف الأخير هو الذي يختاره معبد 
رشيد الضعيف» معروضا من زوايا سردية لا تخلو من معنى التبرير. وهي زوايا لا تأخذنا إلى 
أعماق الشخصية» ومتابعة صراعها الداخلي في الاختيار» إذا كان هناك صراع. إلى أن تميل 
الشخصية إلى موقف بعينه» فكل شيء معروض من الخارج. وسَؤق الأخبار المأثورة يغلب 
انطلاقة السردء ويّحول بينها وبين خلق حياة تريّة» متوترة» مُغوية» تتفاعل فيها الشخصيات مع 
الأحداث» وتتصارع فيما بينها بما يُبقى على حيوية السردء وبما يبرز إمكانات الغنى الدلالي في 
الشخصيات المحورية التي لا يمكن تلخيصها في صفة واحدة. ولذلك تحوّلت رواية "معبد ينجح في 
بغداد" إلى عمل أقل ثراء بالقياس إلى غيره من الأعمال التي أمتعنا بها من قبل كاتب ثقلت عليه - 
هذه المرة - وَطأة الأخبار المنقولة عن كُتب التاريخ الأدبي فأفقدت شخصيته المُخترعة ما كان 
يمكن أن تتمتع به من حيوية وجاذبية وغواية نجدها في أعمال سابقة ممتعة لرشيد الضعيف. 


شر بجريدة الحياة اللندنية» في2005/6/8. 


سمر كلمات1 


"طالب الرفاعي" واحد من جيل الروائيين الجدد الذين استنارك :بهم منطقة الخليج والجزيرة 
العربية. وهو في ذلك يتناغم بإبداعه مع روائيين من أمثال ثركي الحمد ويوسف المحيميد ورجاء 
عالم في السعودية» كما يكمل المسيرة الصاعدة للرواية س إذا جاز أن أستخدم هذا الوصف 
تنطوي عليه هذه الأبنية من رواسب ا وتقاليد بالية» تعوق التقدم من اة وثغرق الكائن 
الإنساني في شروط الضرورة من ناحية ثانية. وإبداع "طالب" السردي بوجه عام هو كتابة ضد 
الضرورة» ومحاولة إبداعية لانتزاع حرية الكائن على مستويات كثيرة. ويبدو أن جسارة رؤية 
العالم التي ينطوي عليها هي الأصل في ميله إلى الخروج على الأشكال المألوفة في السردء 
والخوض في دروب المغامرة التي لا يزال يرودهاء منذ أن أصدر مجموعته الأولى (سنة 1992) 
والثانية (1995) عن دار الآداب في بيروت» وروايته الأولى "رائحة البحر" (2002) عن دار 
المدى في دمشق. 


وثبرز رواية "طالب" الثانية "سمر كلمات" تمكُّنه من أدواته وانطلاقه في أفق التجريب» فاختار 
قالب رواية الأصوات المتعددة بناء لروايته» لكنه مضى خطوة أبعد فجعل من نفسه - بوصفه 
روائيًا - إحدى شخصيات الرواية التي تتحاور وتتقاطع مع بقية الشخصياتء مُعلنا عن اسمه 
ومهنته الوظيفية وطموحه الروائي في آن. وذلك كله على نحو يذكّرنا بالمؤلف الذي يبحث عن 
رواية عن الرواية» وذلك بما يُدخلها دائرة الرواية الشارحة» أو الميتارواية. وهي الرواية التي 
تزدوج فيها دلالة الإشارة» فتشير إلى العالم الذي توازيه»ء أو تواجهه» من ناحية أولى» كما تشير 
إلى الكيفية التي تنبني بهاء وسر اللعبة السردية التي تقوم عليها من ناحية ثانية. وهي لعبة يكشف 
سرها المؤلف الذي أصبح أحد أبطال الرواية مرتين على الأقل؛ الأولى حين يحاور "ريم" الواقعية 
التي يسعى إلى جعلها شخصية روائية» موازية للواقع وليست إياه» فيخبرها بأنه يريد أن يكتب 
رواية أصوات تتحدث على نحو متوازن» وأن الزمن الآني لأحداث الرواية مدته عشرون دقيقة 
تقريباء» وأن فصول الرواية تدور أغلب أحداثها متزامنة في طرقات الكويت. والمرة الثانية عندما 
تتحدث ريم الشخصية الروائية عن "طالب" الذي استحال من شخص فعلي إلى حضور روائيء 
سائلة إياه عن حضور "سمر" و"سليمان" اللذين تدور حولهما الرواية, وهل هما شخصيتان 
حقيفيتان؟ فيُجيبها بأنهما حقيقيتان في عالم الرواية» نتيجة علاقة مُتخيّلة بين مؤلف وشخصية. 
وعندما تكشف اللعبة السردية عن نفسها على هذا النحوء مُبيّنة عن قواعدهاء فإنها لا تضع بينها 
وبين القارئ سترا من الوهم الذي ينطوي على اإعاء مُشاكلة الواقع وتتيح للقارئ رؤية مزدوجة 
للازم والملزوم بمعناهما الكنائي» أو المجازي والحقيقي اللذين يتلاعب السرد على المسافة الفاصلة 
والواصلة بينهما. 


ولكي لا يحيل الكشف عن قواعد اللعبة قراءة الرواية إلى عملية معروفة نتائجها سلفاء فيتمكن 
القارئ من توقع الخاتمة» قبل حدوثهاء يستعير الكاتب حيل التشويق من الرواية البوليسية» ولکن 
من غير أن يتماس وإياهاء فيدفع القارئ إلى السؤال في كل فصل: وماذا بعد؟ ويظل يغويه 
بالمتابعة التي تريد الوصول إلى نهاية المجازات السردية للوصول منها إلى الحقائق التي تنطوي 
عليها أو تشير إليهاء وذلك داخل إيقاع متسارع» لا يخلو من التوتر الذي يبقي على حيوية السرد. 


E‏ الأصوات» مبنية على عشرة فصول»› تنطق فيها ست شخصیات»› وتتحرك 
لامجاي يي مر وذلك في الفشتاء السردي الذي يضم عشر شخصيات» ذات صلة 
بالحدث الرئيسي الذي يبرز شخصيتي سمر وسليمان بوصفهما شخصيتين محوريتين» يذ ينسج السرد 
إليها عنوان الرواية» موصولة بالكلمات التي تشير إليها من حيث هي نموذج ممكن» في واقع 
محاصر بشروط الضرورة التي تشبه جدران السجن» ومن حيث هي مخايلة سردية» تلفتنا طبيعتها 
المجازية إلى علاقات تركيبها من حيث هي شخصية روائية» أو حقيقة روائية لا تتطابق 
بالضرورة مع من يشبهها أو تشير إليه على سبيل الموازاة أو التمثيل السردي في عالم الواقع 
الفعلي. ويؤدي التركيز على الشخصية النسائية دوره في الرواية على كلا المستويين» مؤكدا أشكال 
القمع الواقعة على المرأة» في مجتمع تنبني تقاليده وأعرافه الجامدة على التمييز ضد المرأة 
والانحياز إلى الرجل الذي يظل هو الأعلى في البنية البطريركية التي تغدو فيها المرأة أدنى 
وأهون قيمة من الرجل في كل الأحوال. 


ولذلك نسمع صوت سمر ثلاث مرات» عبر ثلاثة فصول في الرواية» محتلة ما لا تحتله 
الشخصيات الأخرى في الفضاء السردي» وذلك مقابل بقية الشخصيات (جاسم» دلال» ريم 
سليمان) التي ينبسط صوت كل منها على فصل واحد. وذلك في الوقت الذي تغيب فيه عن 
الحضور المستقل شخصيات ذات علاقة بشبكة السرد (عبيرء سُهىء ألطاف» أبو خليفة) لكنها 
ليست فاعلة فيه مثل الشخصيات التي تنتقل من الغياب إلى الحضور فنسمع صوت كل منهاء إما 
ثلاث مرات (سمر) أو مرتين (طالب)» أو على نحو غير مباشرء عبر غيرها من الشخصيات التي 
نسمع تداعياتها الواصلة ما بين ماضيها وحاضرهاء وفي إيماء إلى مستقبلها (ريم). هكذاء تتكون 
الرواية بنائيًا من ستة أصوات متزامنة لبت شخصيات» تدور حول الشخصيتين الأساسيتين» 
وتؤدي أدوارها في البناء على سبيل التوازي» أو التقابل» أو الإضاءة» أو حتى الإكمال. ويغدو 
حضور الروائي نفسه طالب الرفاعي - بوصفه شخصية روائية» مقترنة بما يماثلها تخييلا - لا 
يفترق كثيرا عن الحضور التخييلي لريم» فكلتا الشخصيتين موازية لنظيرها الذي يشبههاء وتؤديان 
معا دورا أشبه بدور المرآة التي تجتلي فيها الشخصية المُتخيّلة حضورهاء فتزداد إبانة في وعي 
القارئ الذي تتعمد الرواية إبطاء إيقاع التقائه بالحدث الأساسي فيهاء مؤكدة بتعدد أصوات 
شخصياتها نسبية الحقائق التي تن تتجسد بهاء خصوصا من حيث الكيفية التي يختلف بها منظور كل 


لبشمدس” إلى الحقط لفسه لد ى مسيم فى ا اندر كر له عاكسة إياه من زوايا مغايرة» تتيح 
لوعي القارئ أن يراه تحت أكثر من ضوءء وبأكثر من منظور. أما التقابل فيبدو ظاهرا في التضاد 


بين الشخصيات الى كد تتحول إلى شخصيات متعادية (كالعلاقة بين الأختين عبير وسمر»› أو 
شقيقتين اليافعتين: دلال وسهى). ويؤدي التضاد دورا 

ايل أهسحة کن آل ری کے غاد ا ا سول بدي کر لورت نن 
مقتربة من أشباههاء متصارعة مع نقائضها وأضدادهاء سعيا وراء تحققها الخلاق الذي تصل إليهء 
أخيراء بعد تخبط وبعد أن تتعلم من دروس إخفاقها المتكررء ما يؤدي بها إلى اكتمال الحضور 
المتمرد - في النهاية - على المجتمع الذي يخنق الحضورء ولا يكف عن وَأدِهِء إبقاء على ثبات 
البنية البطريركية التي لا تسمح بأي خروج عليها. 


وسواء أكنا نتحدث عن علاقات التوازي أم التقابل في الروايةء فنحن نتحدث عن علاقات ينجذب 
فيها الشبيه إلى شبيهه في علاقة مشابهة 

لا تدني بطرفيها إلى حال من الاتحادء وإنما يضيف فيها كل طرف ما يضيء شبيههء تماما كما 
يفعل المُشْبّه به مع المُشبّه في البلاغة القديمة. وفي الوقت نفسه» نتحدث عن علاقات يُظهر فيها 
الضد ملامح ضده بما يحيل التضاد إلى نوع من الإبانة التي يكشف بها التضاد عن كلا طرفيه. 
هكذا يبدو غياب عبير التي نراها بأعين الشخصيات الأخرى مضيئا لحضور سمر التي تمثل 
النقيض بالنسبة للأخت والشبيه بالنسبة إلى الصديقة ريم. ۰ 


وإجمالاء لا تخرج علاقات التوازي والتضاد عن الوضع الرأسي لعناصر البنية التي تتجاور على 
سبيل المشابهة أو المخالفة» لكن هذا الوضع الرأسي 

لا تكتمل سرديته إلا بما ينطوي عليه من دوال تنبسط دلالاتها أفقيّاه وبما يصل بين الشخصيات 
المتجاورة رأسيًا. وأولى هذه الدلالات اجتماعية» ناتجة عن انقسام المجتمع التقليدي (الذي تسعى 
الرواية إلى تعريته» والتصدي له بالكشف عن مثالبه) إلى "الأصيل" معروف الحَسب والنُّسب 
والمال» مقابل "البيسري" الهجين الذي 

لا يمكن الاعتراف به كفؤا للأصيل» فيظل أدنى منه قيمة ورتبةء وذلك على نحو تترادف فيه 
الهجنة مع المثالب التي يتجسد بهاء دائماء حضور البيسري. وهي ثنائية قمعيةء لا تزال علامة 
على مجتمع لم يفارق أصوله القَبَلِيّةَ 

ولا يزال يمايز بين أفراده» حتى في نوع "الجنسية" ودرجاتهاء مناقضا - في وعيه الشعبي الذي 
تمثله الجدة - معنى حقوق الإنسان من ناحية» والجوهر النقي للدين الإسلامي الذي لا يمايز بين 
مسلم ومسلم إلا بالتقوى» 

لا بالأصل أو الثروة. ولا يختلف هذا التمييز الاجتماعي الذي يصل بالعلاقة بين الطوائف والأفراد 
في بنية التراتب القمعية عن التمييز الموازي في البنية نفسها. وهو التمييز الذي يعمل ضد المرأة 
بوجه عام» ويؤكد بلسان إحدى شخصيات الرواية أنه "ليس من امرأة مرتاحة" و"الرجل لا يهمه 
شيء» 

ولا يفكر إلا بنفسه ومُتعه". وهي كلمات يتجسد بها وعي نسائي مقموع» ينطوي على رغبة التمرد 
على كل ما يحيل المرأة إلى تابع ذليل» وكل ما يحدد لها حياتها سَلّفاء دون أن تملك حرية الاختيار 
أو قدرة الفعل الاجتماعي» فتتحول إلى شخصية مسكونة بالهواجس والخوف من أن يتركها أو 
يتخلى عنها الذكر الحارس (شبه الإله الوثني) كما فعلت "دانة"» أو التحايل سرا على الأعراف 


الجامدة بما يتيح لها حرية اختيار من تحبء كما ة فعلت ريم» وذلك بحيث لا يبقى للمرأة منقذ 


قيقي» سوى التمرد الخلاق الذي تعلنه سمر في كلمات تمثيلها الذي يشير إلى إمكان الوقوع في 
الخطأء مرة أو أكثرء لكنه الخطأ الذي يقود إلى نقيضه؛ الصواب. 


ويوازي هذا التمييز الاجتماعي» طبقة ونوعاء ما يمكن أن ينمو في ظله وتحت حماية تقاليده 
سراستع سد TG‏ 
إنذار بخطر 100 التطرف 0 المُنقظّمة على الأجيال الشابة ف e‏ التقليدية 
الفغلفة: شاعا فى ذلك هان اى كليفة الاي ماد من الولانات: النتمدة تة سوذاء كلت وجه 
الذي هو دين العلم والمدنيةء إذا استخدمنا عنوان أحد كُتب الإمام محمد عبده. 


وبقدر ما تتضافر الدلالات الأفقية في اتجاه نقد المجتمع الكويتي الذي تتولى الرواية تعريته 
بجسارة» لا أظن أنها مسبوقة في الرواية الكويتيةء تتضافر العلاقات الرأسية الواصلة والفاصلة 
بين الشخصيات التي تتحول إلى نماذج دالة على المجتمع» ومشيرة إلى سلبياته» من زاوية النقد 
الذي يهدف إلى البناء» ويسعى إلى القضاء على شروط الضرورة:؛ في الوقت الذي يسعى فيه إلى 
تثوير شكل الرواية الكويتية لتجسيد تثوير النظر إلى واقعها الذي تلفتنا إليه بقدر ما تلفت الانتباه 
إلى نفسها. وهو تثوير يشفع للرواية ما يمكن أن نلاحظه من جزئية سلبية هنا أو سمة سلبية هناك 
في بناء أصواتها أو تسليط الضوء المتكافئ على شخصياتها. 


نُشر بجريدة الحياة اللندنيةء في 0 2006/5/1. 


كاتب شاب يعد بالكثير1 


أحمد عبد اللطيف» كاتب واعد في عالم الرواية» حصلت روايته الأولى: «صانع المفاتيح» على 
جائزة الدولة التشجيعية في الرواية لهذا العام. وقد صدرت روايته الثانية «عالم المندل» منذ أشهر 
معدودة عن دار«العين» التي نشرت روايته الأولى والتي أصبح لها حضورها اللافت بما نشرته 
من روايات متميزة. وقد جذبت رواية «عالم المندل» اهتمامي النقدي وأثارت إعجابي بهاء 
بالقياس إلى رواية أحمد الأولى التي تنطوي على بعض مزالق البداية» فنيّاء رغم عمق منظورها 
الفلسفي» والجاذبية الخاصة لرمزيتها الكثيفة» وتعدد أبعاد الدلالات الكنائية لشخصياتها وأحداثها في 
آن. أما رواية «عالم المندل» فقد جاء مجالها الزمني وطبيعتها السردية أكثر تحديداء ومن ثمّ 
استطاع أحمد السيطرة على موضوعها من ناحية» والبراعة في تصوير الشخصية الوحيدة التي 
تنبني عليها روايته القصيرة التي تتميز بتدفقها الذي جعلني أقرأها في جلسة واحدة من ناحية 
أخرى. وتبدأ الأبعاد الرمزية في الرواية في التكشف من عنوان «عالم المندل» الذي هو دال 
يقودنا مدلوله إلى دلالات فوق واقعية» تشير أولاها وأهمها إلى عالم السحر الشعبي الذي يوهم 
المتأثر به أنه يرى ما لا يُرى في الواقع الفعلي» ويسمع ما لا أصل له في الحقيقةء فالمَندل هو 
عملية من عمليات السحر الشعبي التي أظن أنها في طريقها إلى الاندثارء إن لم تكن قد اندثرت 
بالفعل. ويلجأ فيها بعض أبناء الطوائف الشعبية الفقيرة إلى بعض من يدّعون المعرفة بالسحر في 
حالات السرقة» كي يعرفوا من سرقهم» وكيف وأين ذهب بالمسروقات» فيقوم مُدّعي معرفة أسرار 
السحر الشعبي بالاستعانة بصبي أو فتاة لم يصلا إلى سن البلوغ» ويضع فنجانا على الكف 
المفتوحة للصبي أو الصبية» وفي الفنجان سائل يشبه الزيت» وهو موضوع على ورقة بها 
تعويذات سحرية» وعلى جبهة الفتى أو الفتاة تعويذات مشابهة في ورقة. ويطلب الساحر من الفتى 
أو الفتاة تركيز نظرهما على سطح السائل داخل الفنجان. وبعد تعويذات معينة» وعمليات إيحاء 
نفسية» يتخيل الفتى أو الفتاة رؤية مشاهد تحدث وتتعاقب على سطح الزيت الموجود في الفنجان 
وذلك تحت تأتير الوهم والإيحاء اللذين يدفعان الطفل البريء أو الطفلة إلى توهم مشاهدة وقائع 
وشخصيات متخيّلة في حقيقة الأمر. ولقد مررت شخصيّاء بهذه التجربة في صباي البعيد في مدينة 
المحلة الكبرى. ويبدو أن أحمد عبد اللطيف مر بهذه التجربة أو شّهدها أو سمع بها في أحد الأحياء 
الشعبية في مدينته الإسكندريةء فتوقف عند دلالة المندل الذي يقترن بعالم الوهم الذي يغدو 
كالحقيقة» فتصبح الحقيقة وَهماء والوهم حقيقة لا فاصل بينهما في المنطقة العّسّقية للوعي التي 
تتداخل فيها العوالم» وتسقط الحواجز المنطقية بين المُدركات» وينقلب الوعي إلى نوع من اللا 
وعي أو الحلم الذي تتداعى فيه الأشياء» وتتحول الكائنات بعد اختفاء حدود الزمان والمكان 
والمنطق» فلا يغدو باقيا إلا مراح الحلم بتحولاته الحرة» ويحل مبدأ الرغبة محل عالم الواقع في 
«عالم المندل» الذي يتحول من إشارته إلى شيء في الواقع» كي يغدو دلالة على ما يجاوز الواقع, 
مُطلقا السراح لمبدأ الرغبة بالمعنى المستخدم عند فرويد. وهكذا يغدو «عالم المندل» هو عالم 
الوهم الذي يرى الغارق في أوهامه تخيلات فانتازيا يشاهدهاء كما يشاهد الطفل البريء ما لا حقيقة 
له على سطح زيت الفنجان الذي تتسمر عليه عين 

لا ترى إلا ما توهم به» أو تُدفع إلى توهمه. 


وعندما ننتقل من الدلالة الحقيقية لعنوان الرواية إلى دلالاتها المجازية» في سياق القراءة» فإننا 
ننتقل من عالم الواقع إلى عالم الوهم الذي ينطلق فيه اللا شعورء متحررا من كل شيء» فتبدو 
الرواية كلها بمثابة حلم من أحلام اليقظة الغسقية» إذا جاز استخدام هذا التعبير» وندخل إلى العوالم 
الشعورية واللا شعورية لبطلة الرواية التي هي شخصية غير سويةء أفقدها توازنها النفسي القمع 
المتعدد الأبعاد» والمتواصل عبر تاريخها العائلي الخاص والاجتماعي العام» فهي جمع بصيغة 
المفرد للأنثى المقهورة في بُعد من أبعادها الرمزية» إن تاريخها العائلي يبدأ بقمع الأم التي تملا 
خيال ابنتها بصور الرعب من العالم في حكايات مرعبة لم تتوقف ويوازي ذلك وجه أنثوي لا 
يتميز بالجمال» بل يفتقده افتقاد الصحراء إلى الماء. ويزيد على ذلك «عقدة إلعترا» التي ا 
منذ الطفولة في علاقتها بالأب الذي اختطفته منها الأم التي أوهمتها أنها تعر تعيش بالفعل في عالم من 
القتلة والسفاحين وآكلي لحوم البشر. وأضيف إلى ذلك ما يتسرب إلى لا واعي البطلة من اضطهاد 
ذكوريء وتمييز ضد الأنثى لا يتوقف قمعه إلى الدرجة التي تدفع لا وعي المقموع بالتعويض عن 
ذلك باستعادة أهم ملامح الذكورة في الذكر القامع. 


هكذا تبدأ رواية «عالم المندل» وتنتهي في أفقها الرمزيء يحركها مبدأ الرغبة لا مبدأ الواقع. 
والزمان 0 الذي ينبسط السرد ما بين أوله وآخره لا يزيد على أربع وعشرين ساعةء والبطلة 
التي تستعيد تاريخها المقموع تطلق العنان لتمردها الداخلي في تيار متدفق من اللا شعور الذي 
ر ارح قد ذل سي شواناف الملشتي اذو كن إلى مطح ارخ الكتاني. وما دمنا 
في رواية تعتمد على تيار الوعيء فمن المنطقي أن يتحرك الزمن الروائي حركات بندولية ترذ 
الماضي على الحاضرء وترد الحاضر على الماضي في حركة سياق الزمن» كاشفة عن حزمة 
الأسباب التي جعلت هذه البطلة على ما هي عليهء ولا بأس لو رأينا ما يدعو إلى تذكر الواقعية 
السحرية في أدب أمريكا اللاتينية» فكاتب الرواية مختص في الأدب الإسباني» وترجم عنه ما يشمل 
أربع روايات لخوسيه ساراماجو» فضلا عن ماركيزء وكلاهما حاصل على جائزة نوبل. ولا شك 
أن اطلاعه على العوالم بالغة الغنى للرواية والقصة القصيرة في أدب أمريكا اللاتينية قد دفعه إلى 
معرفة أسرار عالم الرموز ودهاليز القص في عوالم التحول لبورخيس. أو عوالم الوهم 
لساراماجوء أو عوالم التبدلات في كتابات ماركيز وعوالمه المخايلة. وقد تركت هذه الثقافة آثارها 
الخفية في تلافيف «عالم المندل» و«صانع المفاتيح» وأكسبت أحمد عبد اللطيف الروائي جسارة 
إنطاق المسكوت عنه من اللا وعي الأنثوي المقموع» وذلك بالقدر الذي جعل وعيه الطبقي منجذبا 
إلى شخصيات الشرائح الدنيا من الطبقة الوسطىء 

وما يماثلها من الطبقات الفقيرة. ولذلك تنطوي رواياتاه على ملامح قمع طبقي 

لا تخطئه العين» وقمع اجتماعي على المرأة التي تتولى بطلة الرواية تجسيد قمعها الجنسي الذي 
تعكسه على من ينتسب إليها في دلالة الأنوثة المقموعة» فهي جمع نسوي بصيغة الأنثى المفرد كما 
سبق أن قلث. 


الشعرية أحيانا علوّاء ونهبط إلى أدنى درجات العامية» مفردات وكتابة» في آن. وكما يحدث في كل 


لا بد أن تصل إلى الذروة (الكريشندو) التي يكون بعدها الصمت أو نقطة الختام. هكذا تصعد 
تداعيات البطلة المقموعة» حضورا ووعياء إلى أن تشارف الذروةء فتخرج البطلة إلى شرفة 
غرفتهاء مُسلّمة نفسها تماما إلى عالم وهميء يحملها بجناحيه» مبتسمة ابتسامة امرأة أمسكت أخيرا 
بزمام حياتهاء فتتوهم أنها قادرة على الطيران. وبالفعل تندفع من الشرفة إلى الهواء» فترتطم 
بالأرض» ولا تشعر في ذروة توهمها بتحطم أضلعها. فقد ذاقت لحظة السعادة التي منحها لها 
الطيران» وكان آخر ما رأته جوادها الأسود يبتسم لها أخيراء فترسل له قبلة. ويتوقف تدفق تيار 
الوعي مع نقطة الختام في هذه الرواية التي لا بد من تهنئة كاتبها الذي يَعد بالكثير في عالم الرواية 
الذي ينوس» فعلاء بين عالم المندل وعالم الواقع» حيث لا بد من إقامة توازن رهيف» يسمح 
بالتداخل بين العالمين» واستبدال أحدهما بالآخر. 


نُشر بجريدة الأهرام» في2012/8/27. 


الباغ 1 


"الباغ" كلمة فارسية الأصلء تعني "البستان الكبير" الذي يحيط بالبيت» وهو عنوان الرواية 
الأخيرة التي أصدرتها الكاتبة الخمانية "بشرى خلفان" العام الماضيء ونفدت طبعتها خلال شهورء 
فأعيد طبعها هذا العام. وبشرى خلفان كاتبة تعمل بالصحافة العُمانية» ولها نشاط ملحوظ في الكتابة 
الإبداعية والصحفيةء كما سبق أن أصدرت أربع مجموعات قصصية؛ هي: "رفرفة"» و"غبار". 
و"صائد الفراشات الحزين"» و"حبيب رمان" (الصادرة عن مؤسسة الانتشار العربي بلبنان). أما 
"الباغ"» فهي العمل الإبداعي الذي تدخل به بشرى خلفان عالم الرواية بقوة» وتؤكد به مع قريناتها 
- من أمثال: بدرية الشحي وجوخة الحارثي» وهدى الجهوريء وبشرى الوهيبي- دخول غمان 
الزمن الإبداعي للرواية العربية في صعوده وهيمنته. فما كنا نسمع من قبل عن الأدب العُماني 
المعاصر سوى أنه أدب شعر بالدرجة الأولى» يتنافس شعراؤه في تيارات الشعر المعاصر 
والحداثي ليؤكدوا الحضور الإبداعي لعُمان المعاصرة في الفضاء الشعري العربي الذي يمتد من 
المحيط إلى الخليج. ولكن ها هي بشرى خلفان في رواية "الباغ" تؤكد أن الأدب الغماني يفتح أفقا 
موازيا من افاق الإبداع الذي يقترن بزمن الرواية الصاعد والذي لم تنكسر مؤشراته المتنامية بعد. 


ورواية "الباغ" بوجه عام رواية يمكن أن تصفها بأنها أقرب إلى الرواية التاريخيةء فالرواية تبدأ 
من الأربعينيات ولا تتوقف إلا في زمننا الحاضر. وتقصٌ من خلال سردياتها المتتابعة حكاية 
جيلين؛ الجيل الأول: هو جيل الأخ "راشد" والأخت "ريا"» وهما اللذان اضطرا إلى مغادرة 
وطنهما الأول؛ نتيجة الظلم الذي وقع عليهما من العم وأبنائه بعد موت الأب» خصوصا بعد أن 
قويت مئلطة العم وطمع في تزويج ابنة أخيه "ريا" بأحد أبنائه» ضاربا عرض الحائط بوصية أبيها 
(أخيه)ء الأمر الذي دفع به إلى الكيد بابن أخيه "راشد"؛ مما أدى إلى سجنه عند الوالي بتهمة ماسّة 
بالشرف» وهي تهمة باطلة أراد بها العم الظالم اليل من سمعة ابن أخيه. ولولا تدخل أخوال الابن» 
وهم مقاتلون أشذاء» وإخراجهم له من سجن الوالي» لضاع مستقبل الابن الذي يخرج من السجن 
غاضبا وعازما على مفارقة موطنه الأصلي هاتفا في حسم: "بلاد ما ترد الظلم عن أولادها ما 
نبات فيها ليلة". ويمضي مع أخته في حزم وعزم حتى يبتعد تماما عن حدود الأرض التي تضم 
العم الظالم وأبناءه الذين لا يّقلون عنه ظلما. وأولى الجُمل التي تقابلنا في الرواية هي الجملة نفسها 
التي تختتم بهاء وهي الجملة التي يقولها "راشد" لأخته "ريا" والوادي سيل جارف: "نخوض» 
وينوصل رباعة.. ييشيلنا الوادي رباعة"» وهي جملة بالعامية الغمانية وتعني: "إما أن نعيش معا 
أو نموت معا". ولم تُجب الأخت على هذه الجملة بشيء أكثر من أنها لقت ذراعيها النحيلتين حول 
جسده بقوة» عندما أردفها وراءه وربط حبلا من الليف حول خاصرتيهما فصارا كالجسد الواحدء 
ودلف بالناقة ماء السيل» والماء يرتفع فيُغطّي قوائم الناقة» ويلامس قدم "ريا" فترفعهماء وناقة 
راشد تمضي غير مكترثة؛ ولا غرو فهي ناقة لا تقل عنه عنادا. وتتردد هذه الجملة في الفضاء 
الروائي كأنها اللحن الاستهلالي الذي سرعان ما يعود إلى مسامعنا مُذْكّرا إيانا بالرحلة كلهاء فآخر 
صوت تسمعه "ريا" والرواية تختتم تدفقها السردي هو صوت "راشد" يأتيها من بعيد: "ينوصل 
رباعة.. ييشيلنا الوادي رباعة". ولكن الحياة تفتح أبوابها للهاربين من الظلم» المتمردين عليه في 


الوقت نفسه» ويمضيان في مسيرة حياة صعبة لم تَخْلُ من الظلم في أي زمن من أزمانه» كما لو 
كانت الرواية نفسها تبدأ وتنتهي من مقاومة الظلم لتعود كالدائرة التي تختتم محيطها بوصل النهاية 
بالبداية كي تلتقي البداية والنهاية في دلالة متكررة الرّجعء هي الدلالة التي يواجه فيها المقموعون 
القامعين» لكن بما لا يقضي قط على ثنائية القامع والمقموع التي تبدو كما لو كانت ثنائية قدرية. 
وهذا هو ما تؤكده مسيرة "راشد" الذي يصحب أخته ريا إلى أرض غريبة فيجد عملا في الميناءء 
ويواجه الأشرار من منافسيه إلى أن تتحسن أحواله» ويستبدل أبا جديدا بأب قديم» ويعثر على 
صاحب له اسمه "علي"» يُعلمه القراءة والكتابة. وتمضي به الحياة» ويوافق على زواج أخته ريا 
من صاحبه عَلِيء وينضم إلى حرس الوالي» ومنه إلى عسكر السلطان.. وشيئا فشيئا يصبح أداة من 
أدوات السلطة؛ ومن تح يأخذ صف القامعين بعد أن كان في صف المقموعين. 


أما الجيل الثاني فهو الجيل الذي تنجبه ريا أخت راشد التي قبلت المسير معه» تاركة أرضها 
احتجاجا على القمع وفرارا منه. ولكنها تتزوج صديق أخيها في الموطن الجديدء وتنجب منه 
"زاهر" الذي يزهر في حياتها كالأمل الحلوء ويكبر زاهرء ويعرف الحب مع ابنة المرأة التي 
أصبحت صديقة لأمه» ويرفرف الحب كالطيور الصتاحة في الباغ (البستان) تحت ظلال شجرة 
الرمان» ولكن كان 

لا بد لزاهر أن يفارق عالم الباغء تاركا عمان إلى الكويت» كي يكمل تعليمه. وفي الكويت تنفتح 
عوالم جديدة» تجعله أكثر إدراكا للواقع العربي الأوسع» وتجذبه التجمعات القومية» وتحولات الحياة 
في الخليج» وتصدمه هزيمة 1967.» ولكنها لا تكسره» فقد أدرك أن خلاصه في أن يمضي في 
الطريق الذي مضى فيه "إرنستو تشي جيفارا"» ولكنه لا يكمل الطريق» فلا إمكان للثورة الجذرية 
في عالمه القديم» والمقموعون القدامى أصبحوا قامعين» وهي أمثولة مُربكةء تتمثل في خاله راشد 
الذي تبدأ به الرواية مقموعاء ولكنها تتحول معه وبه» كي يصبح قامعا أو ضابطا كبيرا من الذين 
أسهموا في القضاء على أشباه جيفاراء الذين حلموا بأن يجعلوا من "ظفار" عالما عادلا لا يعرف 
التمييز أو الفوارق الطبقية. ويتحول حلم زاهر إلى كابوس» وتتكسر أجنحة ثوار ظفار على 
صخور واقع خشنء يأبى التحؤل. وسرعان ما يقود الكابوس إلى الموت» وذلك في مسار مقدور 
على الفصول التي يمضي السرد فيها عبر مسار يشبه الدائرة. يعود إلى النقطة نفسها التي بدا 
منها؛ حيث تنغلق الدائرة» وتنتهي الرواية بالجملة نفسها التي بدأت منهاء ولكن بما يترك وعي 
القارئ مُثقلا بهموم النتيجة التي تبدو كأنها تسترجع من الذاكرة سطور أمل دنقل: 


وخلف كُلَ ثائرٍ يموت أحزان بلا جدوى 


ودمعة سدی. 


ولذلك يبقى السؤال مُلِحَا على ذهن قارئ هذه الرواية بعد أن يفرغ منها تاركا مشهد ريا وهي 
تسمع خبر موت ابنها على يد أخيها الذي شاركته في التمرد على الظلم» فتحول من قرينٍ أو شريكٍ 
إلى نقيض أو عدو. فتنقلب الثنائية التي جمعتها بالأخ الذي صار في منزلة الأب والابن والأجدادء 
إلى الأخ الذي يقف في خدمة الذين قتلوا ابنها وقاموا بتعذيبه في قلعة "الجلالي" المخيفة التي 
يخايلنا السرد بها أكثر من مرة» في نوع من الاستباق أو الإرهاص بالنهاية منذ البداية. 


ويبقى السؤال: مَن البطل الأساسي في هذه الرواية؟ هل هو راشد الذي قرر أن يصحب أخته معه 
تاركا أرض الظلم؛ لأنه حر لا يطيق الظلم» أم هي ريا التي قررت أن تمضي مع أخيها فرارا من 
الظلم إلى النهاية الحتمية؟ أم ما يترتب على فرارهما معا من زوج أو ابن؟ الحق أن البطل 
الأاساسي الذي يفرض حضوره الطاغي على هذه الرواية هو ريا التي تكاد تتحول إلى موازاة 
رمزية للمرأة العُمانية التي قامت بأدوار متعددة عبر تاريخ غمان الحديث» من الأربعينيات إلى 
اليوم» وذلك عبر مرحلتين؛ تذ تنتهي الأولى في غمان بعد أن تتزوج ريا من عَلَِ صديق أخيها راشد 
وشحب مته انا زاهر الذي يو في تمان ویتقی العم في مدارسها؛ إلى أن يفرض عليه طلب 
بذرة الحب التي ظلت : تنكو فى قلنه مخلقة .مشا عن "و رده بوييحة) فتيدو "مزنة' ات 
كالرمانة الناضجة التي تعد بتحقيق الأحلام البهيجة» ولكن رحلة الكويت للتعلم تأتي بنوع من 
الانقطاع المعرفي الذي يتحول معه زاهر من طفل بريء إلى شاب ثوري متمرد يعرف معاني 
الظلم ويقرأ في فلسفات الثائرين على الاستعمار في كل مكان» ومن ثم يفتح آفاق وعيه للثورة 
القومية التي امتدت عبر العالم العربي كله منذ الخمسينيات إلى أن انكسرت انكسارها المدوّي في 
هزيمة 1967» ولكن بعد أن أصبح زاهر رجلا آخر يعرف معاني الظلم والعدل ويعرف الأبعاد 
القومية لعدالة قضيته؛ وينتسبُْ إلى كل الثوار في العالم كله» عاقدا العزم على أن يكون صورة 
أخرى من جيفارا ورفاقه» حالما بمستقبل آخر لِعُمان» مستقبل يحقق العدل للجميع» والخير للكل» 
وذلك في موازاة تغير الوعي في غمان نفسها بعد أن أصبح الجميع يتكلمون عن عبد الناصر 
وشكري القوتلي والتأمين والوحدة العربية وفلسطين والدستور والثورة» يتناقشون ويتجادلون 
ويثورون» ويغضبون» ثم يعودون ليضحكوا مَلاءَى بالآمل وبالاحلام التي أصبحت قريبة التحقق. 
ولكن عندما تأتي الهزيمة تصيب الجميع بالياس وفقدان الامل في الخلاص. ولكن يخرج زاهر من 
وطأة اليأس بإدراك أنه لا بد من الثورة التي تقتلع كل جذور الفساد؛ سواء فساد الاستعمار 
الإنجليزي الذي يفرض أعوانه ويتعامل مع الآرض باعتبارها مزرعة أو مَنجما للثروة التي 
ينهبهاء أو فساد الحُكام الذين أصبحوا صورة موازية للاستعمار أو أعوانا له. وعندما تصبح 
الأسئلة أكثر من الإجابات تأتي الإجابة المهمة وهي أن الثورة التي لا ثبقي ولا تذر هي طريق 
الخلاص. وتبهت هزيمة عبد الناصر في الذاكرة لتسطع محلّها ضرورة التمرد على الضرورة التي 
لا بد أن يستبدل معها العقل الثائر بالخنوع التمرد وبالعبودية الحرية. وهكذا يخرج زاهر من جحيم 
الواقع المستحيل إلى فردوس المثال الممكن» وينضم إلى التنظيم الجديد الذي دشن لدعم "جبهة 
تحرير غمان والخليج العربي"؛ ويذهب مع الثائرين إلى ظفار لكي يحققوا بداية الفردوس الأرضي 
فيهاء وذلك بعد أن قرأوا ما كتبه ماركس وإنجلزء ودرسوا البيان الشيوعي وتعلموا صراع 


الطبقات» ولم يجدوا الإجابات المُرضية كلهاء ولكنهم على الأقل عثروا على البدايات التي تدل على 
الطريق الذي تستعيد به الأرض كرامتهاء فيحرّر القدس ويبعث غمان من تحت غبار التاريخ. 


هكذا أصبح زاهر عضوا في حركة الكفاح المُسلح في ظفارء وتعلّم حرب العصابات» فسافر إلى 
بيروت 1990 وتدرب مع المناضلين الفلسطينين على حمل السلاح وحرب العصابات» وبعد ثلاثة 
أشهر غادر بيروت جوا إلى اليمن» ومن اليمن التحق بالثوار في جبال ظفارء حاملا الشارة 
الحمراء وكتاب "ماو تسي تونج". ويأسف والد زاهر أيما أسف عندما يعرف ما انتهى إليه حال 
ابنه» خصوصا بعد أن أخبره خاله راشد - بوصفه أحد كبار ضباط السلطان- بأن اسم زاهر من 
الأسماء التي رصدتها المخابرات للثوار الذين يقاتلون في ظفار. وحقًا كان زاهر يصعد مع الثوارء 
يعرف إلى أين هو ذاهب» يرى النصر قاب قوسين أو أدنى» يرى الفرح الذي سيملاً سماء 
"مسقط"» وعين أمه» وقلب حبيبته. ويحلم بأنه عندما سيعودء وتتحرر البلاد من الظلم والرجعية 
والتخلف» سينشئون المدارس» سيكون هناك مستشفيات» ستشق الطرق» سيتساوى الناس كلهم» لن 
يكون هناك سادة أو عبيد.. ستكون غمان حرة ومتحررة من الصراعات التي تُغذيها الإمبريالية 
لتبقى الشعوب في حالة من التبعية والذل والهوان. ولذلك كان زاهرء يرى عين أمه ويبتسم لهاء 
كما "كان يسمع ضحكة "مزنة"» فيزداد حماسه في كل خطوة» ليردد في نفسه: سننتصر؛ فالأرض 
معناء والشعب معناء ولا تغيير حقيقي دون دم". 


هكذا مضت حياة زاهر في ظفار مُتضوعة بالحلم كالزهرة البريئة التي اشتق منها اسمهء حالما 
بالغد الأكمل وبالحياة الحُرّة والعدل الاجتماعي والشعب السعيد» وكان عليه - بسبب ذلك - أن 
يدرك أنه منذ أن انضم إلى الثوار ما عاد على الجانب نفسه مع أهلهء وأنه أصبح وإياهم عدرَّينِء 
لا لقاء بينهما إلا بعد أن يحقق لهما ولنفسه ولغيرهم الأحلام البهيجة. 


ولكن الشيء الجميل الذي ظل زاهر منطويا عليه هو حبه للقرآن وعشقه له» وفتنته بالإيقاع 
الصوتي لآياته» فقد ورث ذلك عن أمه التي لم يكن يضاهيها أحد في حسن التلاوة» وكانت تفتنُ 
الآخرين بتلاوتها خصوصا سورة "الرحمن" التي ورث حبها عنها؛ ولذلك عندما كان يُخرج 
المصحف من حقيبته القماش التي كان يحفظه فيهاء يشمه طويلا ثم يقبّله» ويفتحه ويطالع سورة 
"الرحمن"» فيسترجع الكلمات في قلبه ويسمع: "الرحمن علم القرآن. خلق الإنسان. عَلَّمه 
البيان. . ٠"‏ ويكاد يسمع صوت أمه. ووصوت مزنة الطفلة تردد الآيات وراءهاء أعجبهما لحن 
السورة فتعلقا بهاء كانا يرددانه طوال الوقت فحفظاها بيسر. لم يكونا ليفهما معنى الكلمات ولم يكن 
يهمهما ذلك» لَهُما من الكلمات ظاهرهاء ولا يحتاجان لأكثر من الصوت ليعرفا ما وراء الحرف 
من معنى وجمال. قال لها في آخر لقاء بينهما: "أحببثكِ عندما خلق الله الإنسان"» فردت عليه: "وأنا 
أحببتك عندما عَلّمهِ البيان"» كانت سورتهما وكأنها أنزلت لأجل أن يلتقيا على حبهاء فيحل كل 
واحد منهما في الآخر.."الشمس والقمر بحسبان". هكذا كان يعيش زاهر الابن في جبال ظفار وفي 
قلبه القرآن يحضته على الثورة من أجل العدل والحرية والكرامة الإنسانية والمساواة بين الناس» 
وفي عقله كتابات ماركس وإنجلز وغيرها من الكتابات التي ترسم لعقله طريقا علميًا للخلااص. 


وما أكثر الرعب الذي أصاب أمه عندما علمت أنه ترك مجلس العلم في الكويت ليتحول إلى ثائر 
من الثوار في ظفارء فتذهب إلى أخيها مستنجدة به» مذكّرة إياه بما بينهما من عهود ومواثيق» 
ويستجيب الأخ الذي أصبح متنفذا في جيش السلطان ويّعدها بأن يُعيده إليهاء ولكن مندى. فالثائر قد 
أصبح في الضفة الأخرى المُعادية» قطع نهاتيًا كل ما يمكن أن يصله بهماء وحتى عندما يقابله خاله 
محاولا إقناعه بأن أسباب الثورة قد انتهت» وأن أمور البلاد قد تحسنت وأن السلطان قد وعد... 
يقاطعه زاهر بخليط من الغضب والازدراء: "ما انتهى شيءء وما تغير شيء غير الأسماء". 
ويفشل الخال في إقناع ابن الأخت الحزينة الذي تحوّل إلى مقاتل صلب شرس لم يَعْد يعرف أو 
يذكر حنان الأم ولا حتى يريد أن يتذكر هذا الحنان» ويرفض ما عرضه خاله من المساعدة» طالبا 
منه أن يخبر أمه» أنه سيصبح شهيدا في سبيل قضيته» وبأن الثورة باقية» وأنها لن تنتهي ولو بعد 
مائة سنة 


ونكاد نحن القراء نسترجع صورة راشد الذي رأيناه في البداية» لكنه متجسد في صورة ابن الأخت 
الذي يرث الجينات نفسها من العناد والإصرارء فيرفض أي حل وسط مؤكدا أن الثائر لا يقبل 
الحلول الوسطى» ويطلب من خاله أن يخبر أمه أن الخر لا يخون العهد ولو على رقبته» ويرجوها 
أن تسامحه. وينتهي الحوار بفشل الخال الذي رأى ابن الأخت يتفوق عليه في عناد الصغر ويتمسك 
بعدالة قضيته رافضا المساومة عليهاء ولو فعل لكان من الفائزين الناجين» والذين تبتسم لهم الحياة 
وتُقدّم لهم أفضل ما عندها. 


وأخيرا يُقبض على زاهر وتعاني أمه ويلات الذهاب إلى "الجلالي" حيث المعتقل الرهيب ولكنها 
لا تنجح في مقابلته. وفي النهاية يأتيها أخوها راشد بالخبر اليقين» لقد مات زاهر من التعذيب» 
فتمضي وحيدة متذكرة ماضيها وحاضرهاء ولكن تداعياتها تتوقف عند مشهد تدافع ماء الوادي 
وهو يرتفع ويكاد يلامس قدميهاء وهي على الناقة مربوطة إلى خاصرة أخيها بحبل من الليف. 
وتسمع صوت راشد يأتيها من بعيد: "ينوصل رباعة.. ييشيلنا الوادي رباعة". 

وتنتهي الرواية التي تتحول إلى شجوية آسرة. تجمع ما بين أفراح الميلاد وأحزان الموت» وتضم 
إلى جانب الورود التي تنمو في الصخرء الصخور التي تحطم كل هذه الورودء جامعة ما بين 
الخير والشرء والعدل والظلم» البدايات والنهايات مُركّزة دائما على النهايات. فأحداث الماضي 
ليست جميلة كلهاء وإنما هي تاريخ ينبني على تضاريس صعبة عسيرة» تجمع بين الأشياء 
ونقائضها؛ فالأحلام تتجاور مع الكوابيس» وظلم ذوي القربى هو الوجه الآخر من ظلم الذين في 
السلطة أو قلاع الخكام» والأفراح القومية التي هللنا لها ومعها في الخمسينيات والستينيات سرعان 
ما انكسرت وتحوّلت إلى ثمر مُرّ مع السبعينيات» لكن تبقى الرواية نفسها بوصفها معزوفة غمانية 
تنقلنا عبر الأسى الجليل واختلاط الأحلام بالكوابيس ما بين مُخايلات الأمل ووقائع اليأس» تاركة 
خيطا رهيفا لمن يريد أن يتجاوزهما معا إلى عالم آخر نعبر فيه ماء السيل» تاركين فيه الثنائية 
الضدية بين الإخوة الأعداء إلى الثنائية المتوازية بين المواطنين المتساوين في الحقوق والواجبات. 


حلم قد لا نشهده 


خلجان قد لا نرسو فيها 
رقم حتفا لن اذاف النافة ملق اجان 


وتبقى ريا هي البطلة التي يهيمن حضورها على الرواية كأنها أم موازية - وليست مشابهة - للام 
التي كتب عنها "مكسيم جوركي" روايته التي أصبحت علامة في تاريخ الرواية العالمية. ولكن ريا 
التي تبدو كشجرة رمان في شخصية رسمتها كاتبة قرأت كثيراء وتعرف كيف تنسج روايتها من 
تناصات تلفت انتباه الأعين المتأملة؛ فهناك شجرة الرمان التي تذكرنا برواية "تحت ظلال شجرة 
الرمان" للكاتب الإنجليزي - الباكستاني الأصل- "طارق علي" وهناك الإشارة إلى الأبوين اللذين 
نسيا طفلهما الرضيع في "حيفا" أثناء الإغارة الوحشية لليهود» وهي إشارة تذكرنا برواية غسان 
كنفاني "عائد إلى حيفا". وهناك أشكال التضمين التي تستعين بالقرآن في مواضع كثيرة من 
الرواية؛ فقد ورثت ريا عن أبيها حسن التلاوة؛ ولذلك تمتلئ فقرات الرواية بآيات القرآن التي تبدو 
كأنها نغمات موازية لأحداث الرواية» ومن ثمّ تشكل إيقاعا صوتيًا لما في نفوس أبطالهاء وتؤدي - 
إلى جانب ذلك- وظيفة موازيةء كأنها نوع من الإشارة الضمنية التي تومئ إلى أن الثورة على 
الظلم 


لا تتعارض على الإطلاق مع الإيمان بأعظم ما في الإسلام» وهو كتابه العزيز. 


کی خر الإقادة ن ارز اتی :قن وم حون :ري الكي ف الزواية هن طريق 
جمالها الذي يتحدّث عنه الجميع في نوع من التصوير الذي يدنو بنا من طرق تصوير النساء 
الساحرات في الواقعية السحريةء ولكنها واقعية شعبية في الرواية؛ أعني واقعية يمكن أن تصف 
ريا بأنها "وردة السراير التي لو مشت على ساقية الفلج يسيل» وإن كان ماؤه غائرا في شدة القحطء 
ويقولون: كانت تعقد عزمها وتغمض عينهاء وتستدرج السحاب فتفيض البلاد ماء وخضرة". هذا 
الوصف لريا يؤكد كونها العمود الأساسي الذي تنبني حوله الرواية» وذلك على نحو يجعل من 
الحضور النسوي حضورا لافتا للانتباه» ولكن بما لا يشي بنزعة نسوية زاعقة حتى لو اتهمت ريا 
الزرجال بالقسوة في ثنايا وصفها لأخيها: ويمكن: أن نلاحظ أحيزا أن الكاتبة تنتعين بالإشازة إلى 
تحور الت نيتو إل القحو لات المانية ال التي ترد إلى تعر لانت ماخ فى" ال ى 
الذي يبدأ في استشراف آفاق جديدة من الوعي وهو نوع من التناص الذي يلفتنا إلى "زقاق المدق" 
التي استبدل فيها نجيب محفوظ الراديو بالراوي الشعبي. وهو التناص الذي سبقه إليه عبد الرحمن 
طنيت ق خطاميته "مدق ا 


نُشر بجريدة الأهرام» في 2017/7/28. 


حافة الكوثر1 


علي عطا شاعر وصحفي مصري» ولد في مدينة المنصورة عام 1963» وتخرج في كلية الإعلام 
في جامعة القاهرة سنة 1986ء ويعمل الآن محررا ثقافيا في جريدة الحياة اللندنية» وقد صدرت له 
ثلاثة دواوين» الأول بعنوان: «على سبيل التمويه» سنة 2001» والثاني بعنوان: «ظهرها إلى 
الحائط» سنة 2007» والثالث بعنوان: «تمارين لاصطياد فريسة» سنة 2013. 


وواضح من عناوين الدواوين أنه شاعرٌ مغرمٌ بوقائع القمع الذي تمارسه علينا المسّلطات التي نحيا 
في ظلها أو نحيا في علاقة معهاء ولكن علي عطا غيّر اتجاهه فجأة» وهجر التيّعر- مؤقتا- إلى 
الرواية؛ فأصدر روايته «حافة الكوثر». وفي رأيي أنها رواية دالة كل الدلالة على مشاعر هذا 
الجيل الذي تفتحت عينه أو الذي تفتحت عيناه على الحياة السياسية في أواخر عهد مبارك وشارك 
في الثورة عليه أملا في زمن جديد يحقق أحلام هذا الشباب في العيش الكريم والحرية والعدالة 
الاجتماعية والكرامة الإنسانية» ولأنّ هذا الجيل من الشباب قام بثورته» دون أن ري ماهر ابد 
من التمرد وأوسع مدى من إسقاط النظام» فقد عجز عن تصور نظام جديد يسعى إلى تثبيت تثبيت دعائمه 
وإرساء قواعده» بعد ثورة 25 يناير التي انتهت كقياية ا حت إنيا سمحت لاان الان 
بالاستيلاء على الحكم» وتأسيس نظام حكم ليس أفضل بكثير أو بقليل من نظام حكم مبارك الذي 
ثاروا عليه. ولذلك لم يحتمل الشعب نظام الإخوان المسلمين الجديد أكثر من عام» وتحالف الشعب 
مع الجيش» من أجل إسقاط هذا النظام الإخواني الذي كان يسعى إلى تحويل مصر إلى دولة دينية. 
OES‏ لإرساء دولة مدنية ديمقراطية حديثة» ولكنّ هذه الدولة 
المدنية الديمقراطية الحديثة لم تتحقق إلى اليوم» 

ولا تزال أحلام الحرية والعدالة الاجتماعية والكرامة الإنسانية» أحلاما تخايل أذهان هذا الجيل 
الذي شعر بالإحباط الشديد؛ نتيجة فشل الثورة التي أسهم فيها وراهن على نجاحها بدمائه التي 
أغرقت الأرضء دون فائدة أو دون ثمار حقيقية موجودة على أرض الواقع» وكانت النتيجة هذا 
الاكتئاب الشديد الذي أصاب أبناء هذا الجيل» والذي أدى بعدد غير قليل منهم إلى المصحات 
النفسية؛ فسادت بينهم حالة اكتئاب نفسي حادة هي النتيجة الطبيعية للإحباطات الذي انتهوا إليها؛ 
نتيجة فشل ثورتهم؛ ونتيجة أنهم أسقطوا نظاماء ولم يكن يعرفون ماذا سوف يستبدلون به» ولذلك 
تداعت الأحداث التي أصابتهم بألوان الاكتئاب التي دفعت بطل هذه الرواية» وهو واحد من ثوار 
25 يناير إلى أن يدخل مصحة للأمراض النفسية ثلاث مرات. ولتعدد مرات دخول المستشفى أو 
المصحة النفسية أكثر من مرة دلالته فى هذا السياق» فهى تعنى أن بطل الرواية ظل فى كل مرة 
يحاول أن يتغلب على مرضه ويعاود حياته العاديةه مصرا على تجاوز اكتئابه» ولكنه في كل مرة 
يعجز عن تجاوز مرض الاكتئاب؛ فيعود إلى المصح الذي كان قد خرج منه. 


ومن الواضح أن عنوان الرواية» وهو «حافة الكوثر» عنوان لا يخلو من سخرية مُرَّة» ف«حافة 
الكوثر» في السياق العادي للغة أو للدلالات العامة لهاء في المتناصات اللغوية ترتبط بالموروث 
الديني؛ ف «الكوثر» هو نهرٌ من أنهار الجنة» وعد به الله - سبحانه وتعالى - النبي محمد - صلی 


الله عليه وسلم - وذلك في الآية التي تقول: «إِنّا أغطيتاك الگؤتر فَصَلٍ لِرَبَكَ وَائْحَرْ إِنَّ شَانِتَكَ هُوَ 
الْأَبْتّر». ولكن هذا هو سياق التناص الديني الذي تشير إليه كلمة الكوثرء ولكنها على النقيض من 
ذلك في السياقات اللغوية التي ترتبط بها الرواية» فهي لا تشير في شبكة دلالات الرواية إلى عالم 
النعيم» وإنما تشير إلى عالم الجحيم. والجحيم هو الآخرون الذين يسلبون الأحلام ويجتثون ثمار 
الامل من أرض الواقع. ولذلك فعنوان الرواية بدل أن يشير إلى حافة النعيم التي كان يتطلع إليها 
شباب 25 يناير» أصبح يشير إلى حافة الجحيم التي تحول إليها هذا الشباب الذي لم يعرف غرف 
السجون فحسبء وإنما عرف ردهات مصحات العلاج النفسي التي تحوّلت إلى ملاذ لهذا الشباب 
من قسوة واقع لا يُحتمل أو التي أصبحت هي الواقع البديل لعالم لا يطيق الشباب العيش فيه أو لا 
يحتمل مصاعب الحياة فيه. 


هكذا تنبئ السخرية التي يتضمنها العنوان إلى الاقتراب من جحيم التوحد والعجز عن التوافق 
الاجتماعي والفشل في الحياة السوية مع الآخرين. ولكن من هم الآخرون؟ إنهم في أغلب الظن 
ممثلو السلطة القمعية في المجتمع» كما هم بالقدر نفسه جماعات المقموعين من هذه الستّلطة. أعني 
هؤلاء الذين يخاطبهم البطل عبر أدوات الاتصال الحديثة التي أصبحت تربط بين أبناء هذا الجيل» 
وهي الكمبيوتر والفيس بوك. ومن المفارقات الدالة أن هذه الأدوات الاتصالية الحديثة التي 
استخدمت ببراعة في إنجاح ثورة 25 يناير هي نفسها التي تستخدم في الرواية للتعبير عن 
الإحباطات وحالات الاكتئاب التي تركها فشل ثورة 25 يناير» أو انحرافها عن المسارء والتي 
أصابت هذا الجيل بسوء الظن وجعلته يتصور أن حركة تمرد ليست سوى حركة «مفقوسة»» 
ولذلك لم يوقع عليها البطل لأن أعضاء تمرد «كانوا يوزعون استماراتهم التي تطالب برحيل 
رئيس الجمهوريةء في أماكن تجمع الناس بحرية تامة». 


ولكن هذه الكلمات التي تشكك- نوعا ما- في حركة تمرد لا تصل إلى النهاية» فسرعان ما نسمع 
تلاوة البطل في المصحف للآية التي تقول: «قُلْ إن تُحْفُوا مَا فى صُدُوَرِكُمْ أو تُبْدُوهُ يَعْلَمْهُ اله وَيَعْلَم 
مَا فى السّمَاوَاتِ وَمَا فى الأزض وَائَهُ عَلَى كُلِّ شَيْءٍ قديز». وليس في تضمين هذه الآية إلا 

ما يشير إلى نوع من الشك الذي أصاب البطل في أحوال اكتئابه. وهو لازمة من لوازم الحال 
المعرفية التي سيطرت عليه وأصابته بالاكتئاب. أعني المرض الذي تدور حوله الرواية في تقنية 
خاصة بهاء أو في تقنية لا أتردد في وصفها بأنها تقنية ما بعد حداثية» فلا يقين في جُملها. والرواية 
نفسها 

لا تنطوي على سردية متماسكة أو على تناول تاريخي متصل أو متسق» وإنما هي شذرات سردية 
تنبع من الوعي واللا وعي على السواء. وخطابات متبادلة بين عدد قليل من الأصدقاء على الفيس 
بوك والنت» وهي خطابات يدور أغلبها حول اكتئاب البطل وأحواله النفسية» وحول ملاحظاته على 
الحياة التي يعيشها في المصح النفسي أو حتى على حياته خارج المصح, أعني الحياة التي سرعان 
ما تعود به إلى المصح» وذلك في وقائع سردية قصيرة أشبه بالشذرات التي تتكرر دون روابط 
منطقية» فالشيء المنطقي الوحيد الذي نعرفه هو أن البطل شاب صحفي يعمل محررا في جريدة 
غير مصرية» وأنه يقوم بتحرير العديد من المقالات التي يرى أن الأولى من تحريرها أن يكتب 
بنفسه عما يعبر عن أزمته المعاصرة» وعما يصله بجيل السبعينيات على وجه التحديدء ولذلك لا 


يتردد البطل في الإشارة إلى الشاعر السبعيني حلمي سالم في ديوانه «سراب التريكو»؛ حيث 


نقرأ: 
«حزن خفيف/ على قصة الشعر/ وحنين إلى أن يراني/ من لم يكن يراني/ وأنا على أبواب 
المواساة». 


ولا أدري لماذا قرأت الكلمة الأخيرة المواساة «المأساة»؟! هل هو نوع من التوقع الشعوري الذي 
دفعني إلى تأويل ما رأته عيناي في رواية علي عطاء أم أن معنى «المواساة» في التناص أو 
التضمين المقصود إنما يؤدي إلى معنى «المأساة» التي يواجهها البطل الذي يحدثنا عن أنه «يكابد 
وحده الاضطراب النفسي والرغبة الملتبسة والمُلحّة في كتابة ما جرى لي وللثورة». هذه الكلمات 
هي جزء من رسالة وردته من صديقه «الطاهر يعقوب» عبر إيميله الشخصيء وذلك في السياق 
الذي يتحدث فيه الكاتب عن ذلك الحال النفسي الذي هو «مظلم حالك يقبض بخناقناء دون أن نحيط 
به» شيءٌ لا ملامح له» لا يكف عن القعود بناء شية أشبه أحيانا بتخلف سحيق ذي قناع يساري 
يُموّه هويته الحقيقية» وربما كان العزاء فيما يقدمه قول أمل: "لولا هذا الجدارء ما عرفنا قيمة 
الضوء الطليق"». 


اام تكرت عن حامق و شكال لكين N‏ » فمن المهم أن نشير إلى تكرار أغنية سعاد 
حسني التي تقول: «بانو بانو على أصلكو بانو»» وهو تضمين لا تكاد تخلو منه الرواية في 
صفحاتها التي لا تجاوز 5 صفحة» وهو تكرار لا نعرف من سياقاته المختلفة» من الذي يتوجه 
إليه الخطاب؟ هل هم الذين يمثلون السلطة بأطرافها المختلفة؟ أم هم المثقفون الذين شاركوا السلطة 
في الانحراف بثورة 25 يناير أو صنع ما رآه البطل 0 على أية حال» فنحن إزاء 
بطل إشكالي يعاني الاكتئاب. والاكتئاب حالة شديدة من الاضطرابء ولكنه - فيما يقول مدير 
المصحة في برنامج إذاعي- لا يعني الحزن الظاهر بالضرورة. فقد تجد صاحبك يشاركك الضحك 
والمرح» وفي اليوم التالي يَرِدك نبأ يقول: «إن الاكتئاب دفعه إلى الموت منتحرا». ولذلك يرقب 
البطل أقرانه الذين يترددون على الكوثرء ومنهم ذلك الشاعر الذي يرجو له البطل مغادرة 
الاضطراب النفسي إلى الأبد. وطبيعي أن ينبثق السؤال: هل الاكتئاب مرض موروث أم مكتسب؟ 
ويبدو أن الإجابة التي تطرحها الرواية هي أن الاكتئاب حالة نفسية يقع فيها الفرد عندما تسرق 
أحلامه أو تضيع منه على واقع صخر الحياة الواقعية الخشنة» أو أن تنسد أمامه سبل المستقبل 
بلا مف يره إلى خلاصضء خصوضنا هن كار رائ أن الجميع: اقرا على واد" اللررة والقضناء 
عليها. وهذا هو ما يكتبه له صديقه «الطاهر يعقوب» في الثاني والعشرين من مايو 2015 على 
صفحة الفيس بوك قائلا: «كنت قريبا من أصدقاء حدث لهم انهيار نفسي في تلك الأوقات» فأدركت 
أن المسألة تبدأ من وجود مشكلة ما لا يستطيع الإنسان عادة البوح بهاء يصاحب ذلك نقص يمكن 
أن تصفه بالاضطراب الحاد في ساعات النوم. مع إعراض واضح عن الطعام. وفي هذه الأثناء 
تتعقد المشكلة حتى يبدو ألا حل لها. ثم لا يستطيع - إن جاز لي تسمية ذلك بالعقل الواعي- تحمل 
كل تلك الضغوط المعاشة والمتشعبة من المشكلة الأصل. فيسلم القياد لمنطقة اللا وعي في أعماقنا. 
وما يحاول الطبيب النفسي عادة في تصوري هو مساعدة المريض على البوح بالمشكلة المعنية. 


لكن المسألة أكثر تعقيدا. إذ يبني المريض حيطانًا دفاعية للحيلولة» دون البوح ويبدأ يراوغ. يستعين 
الدكتور بواسطة تلك الحبوب الحمراء أو المهدئات القوية وغيرها. ما إن يبوح المريض حتى تبدأ 
المشكلة في الزوال... إلا أن البوح يحتاج إلى درجة عالية من الأمان». ولكن كيف ومتى يتحقق 
هذا الأمان؟ وربما إلى شيء من هذا قصد مدير المصحة أن يرجع إلى عنصر واحدء فيخاطب 
البطل المريض قائلا: «يا بني الاكتئاب شديد الانتشار وصعب ربطه بعنصر مفرطء تفاعل تركيب 
سيكولوجي مع الظروف... كل الناس مستعدة للإصابة بالاكتئاب... نسبة الكآبة تقدر ب %10 على 
أقل تقدير في أي مجتمع بشري». ولكن هذه النسبة تختلف بالتأكيد في المجتمعات المقموعة التي 
تسيطر عليها جماعات دينية أو جماعات تسلط عسكري لا تقل عنه قسوة أو قمعا 


ولكن يبقى السؤال: كيف تذهب الكآبة من مريض الاكتئاب الذي لم يصبه الاكتئاب أصلا إلا بسبب 
رهافة مشاعره؟ إن البطل الذي هو نموذج للمكتئب أو الذي هو نموذج للشاب الذي اندفع إلى 
الإيمان: بكل.جوارحه بانتسان ثورة 25 يتاين ولكته أضيب يما قاذم إلى الإحباط: يسيب فشلها 
الرهيب» الذي لن يمكنه أن يفارقه»› وكل ما حوله يدفعه إليه؛ التعصب الديني المصحوب بالفساد» 
اللصوص الذين يعتدون على الأراضي ويسرقونها في غيبة من الحكومة أو الذين يطلق عليهم 
«مافيا الأراضي»» التخبط السياسي الذي يجعل من الأصدقاء أعداي والبعد الاجتماعي الذي 
يرتبط بحدة الفارق المتسع بين الطبقات؛ حيث يوجد من يجدون ما ينفقون في مقابل الذين لا 
يجدون ما ينفقون. سعاد سليمان التي تكتب على الفيس بوك: «أبويا كان شيّال وأنا بنت العامل 
الشقيان وأفتخر». وما كتبته كان ردا على الوزير الذي قال إِنَّ سلك النيابة والقضاء لا ينبغي أن 
ينتمي إليه الفقراء» وكان لديها قصة لا ينسى بطل الرواية أن يذكرها لناء قصة تتحدث عن الجنس 
الذي كان يمارسه أب مع زوجته على مسمع من أولادهما المكومين تحت السرير في غرفة ضيقة 
تضم حوالي عشرة أنفس. ابنة الشاعر الكبير الذي يذكر لنا الشاعر أنها تنام على أرصفة وسط 
البلد... والتي تكتب قصائد مجنونة تؤكد الحاجة إلى علاجها من الجنون. ولكن كل هذا لا يكفيء 
فهناك القذارة التي تحيط بكل شيءء؛ والتي تتراكم في صورة تلالء حول المنازل فتخنق الأنفس. 
ولكي يصل البطل إلى منزله؛ فعليه أن يعبر «بين جبال من مخلفات البناء وتلال القمامة» فيقول 
لنفسه دائما: «سد أنفك وأسرع الخطى»› ولكنه لا ينسى أن يلقي نظرة على «جبل ضخم من 
التراب والقمامة» سرقة بالإكراه... بيع علني للمخدرات... وكلام عن تجارة في السلاح والآثار»» 
هذا هو العالم الذي تتخلله القذارة والفساد من كل وجه ويصفه البطل؛ وهو في الوقت نفسه العالم 
الذي يخرج منه البطل لكي يعود إلى الكوثرء والكوثر هو العالم الذي لا نجاة منه إلا بالعودة إلى 
العمل. ولكن العمل نفسه 

لا يقضي على الاكتئاب في كل الأحوال. ويجد البطل الحل للهروب من عوالم القبح والفساد 
والخيانة في الكتابة التي ينصحه بها صديقه «الطاهر يعقوب» التي يراها الصديق مهرباء أو 
مواجهة للنفس تعينها على مواجهة الواقع الخارجي. فالطاهر يعقوب يكتب له رسالة تشجعه على 
مواصلة الكتابة» ليس باعتبارها سبيلا للخروج من حالة الاكتئاب كما نصحه هوء في وقت سابق» 
بل لأنه بالفعل يريد أن يكتب عن نفسه التي سئمت طحنها في تحرير نصوص الآخرين لسنوات 
طويلة. 


هكذا تدفعه الكتابة إلى أن يرى من بعيد مأساة إحباطه في عالم مختل» إلى أبعد حدء ولا سبيل 
أمامه سوى الانتحار أو الكتابة بوصفها موقفا رافضا للعدم أو بوصفها- كما قالت إيزابيل اللندي : 
«خلاصا للذات عبر الكتابة». هذا الخلاص هو الذي يدفع الكاتب إلى هذه الروايةء خالقا فيها هذه 
الشخصية الفريدة التي تثير الأسى فينا ونرقبها في تعاطف؛ لأننا نرى فيها مجلى من مجالي 
وجودنا السياسي والاجتماعي والوجودي. صحيح أننا لم ندخل إلى الكوثر بعدء ولكن لا تزال فينا 
رغبة الإصلاح التي تدفعنا إلى التمرد على كل ما تشير إليه الرواية من فساد وقمع يصيبان جيلا 
حسنت نواياه» فقرر الخروج والتضحية بحياته من أجل أن يوفر لبلده عيشا كريما وحرية حقيقية 
وعدالة اجتماعية لا تطحن المواطن ولا تميز مواطنا على مواطنء ولكنه بدل أن يدخل نعيم هذه 
الحياة الجديدة أصبح على حافة مصح للأمراض النفسية يسميه البطل «الكوثر »» ولكنه الجحيم في 
واقع الأمرء ولكن القارئ يدرك في النهاية أن الخلاص من هذا الجحيم» ومن تم الخلاص من هذا 
الاكتئاب الصعب هو الكتابة» ولكنها بمنطق علي عطا كتابة البوح» والبوح في سياقات هذه الرواية 
هو الكلمة المفتاح. فالبوح فيما يراه الكاتب هو الحل المؤقت» خصوصا عندما نكتشف صعوبة هذا 
البوح وامتناعه» إذ إن المردود المتوقع قد يبدو مهددا بوجودنا المعنوي» وربما المادي كذلك. 
ويقوي مثل هذا الاحتمال لحظة أن ندرك أننا نستند عادة على نسيج واهن من الصداقات في عالم 
تحكمه المادة أو المصلحةء لا المبادئ ولا الأخلاق. وقد تُشكّل الكتابة هنا حلاء لكن الكتابة في حد 
ذاتها عملية شاقة وعسيرة» ومسؤولية قد تُودِي بفاعلها إلى ما هو أبشع من الكوثر وحافته على 
السواء. وليس ذلك لأن الكتابة- كما يقول إبراهيم أصلان- كتابة بالجسد كله» وأنها تستلزم إقامة 
أكثر من ركيزة للتوازن في عالم لا يني» يتأرجح بحدة أحيانا. ولكن هذا التأرجح - فيما أضيف- 
كالبندول الذي يمكن أن يتحرك ما بين حافة الكوثر أو حافة المعتقل. فاختر لنفسك - أيها القارئ 
اللبيب- ما تريد. هذا هو درس رواية علي عطا التي تقول لنا خلاصة تجربة أبناء جيله من ثوار 
5 يناير. 


شر بجريدة الأهرام» في 2017/9/22. 


رسائل سبتمبر1 


"كان الرئيس قد أصدر قراره منذ أيام بمنع تداول أو نشر أية قصص أو حكايات غير موثقة» ولم 
يكن يقصد القصص الإخبارية كما ظننا أولاء بل كان يقصد القصص كلها. ولم يمهلنا الزمان 
طويلا قبل أن يتحرك وزراؤه ويقوموا بجمع كل روايات نجيب محفوظ وقصص يوسف إدريس 
واشعار صلاح عبد الصبور شارعين في إعدامها. خوت المكتبات من كل المؤلفات الخيالية 
والإبداعية والمخالفة لرؤية الحكومة» واحتلت رفوفها مجموعة من الكتب المشابهة. استثنى الرئيس 
فى قرائ تكميلي» صدن معد كلك ببناعات؛ 'قائمة قصيرة الك المحددة اسما قصدرقها السلسلة 
الكاملة لرجل المستحيل؛ في الوقت الذي أصدر فيه قرارا آخر باعتقال صنع الله إبراهيم رغم أنه 
لم يكتب جديدا منذ الإعلان عن ذلك القانون» ومجيد طوبيا رغم غيابه الطويل» كما أمر بإعدام 
جمال الدين الأفغاني» وحبس أحمد فؤاد نجم مدى الحياة والممات. وعندما أخبره أحدهم أن هناك 
روائيًا مصريًا اسمه ألبير قصيري يسخر من السلطة وعفنهاء أمر بالقبض عليه» فأخبروه بموته. 
فأمر بنبش قبره ونثر ذراته في البحر. قالوا له إنه ذفن في فرنساء حيث لا تطوله أيديهم» فبدت 
عليه علامات الحسرة؛ ولكن ما لبث أن لمعت عيناهء ثم اعتدل فوق عرشه وأمرهم بإسقاط الجنسية 
المصرية عنه. لم يتوقف الأمر عند هذا الحدء بل نص القانون الجديد على اعتبار كل من يحتفظ 
بنسخ لأي من القصص الممنوعة أو يحفظ بعض مقاطعها أو يروج لها أو يستشهد بها في أحاديثه 
وحواراته مذنبا يستحق السجن» فسافر كبار الادباء إلى أوربا هرباء وهجر صغارهم المهنة باحثين 
عن أغمال.مكتبية لا تليق بمو و" 


هذا هو الاستهلال الذي تبدأ به رواية أحمد عبد المنعم رمضان «رسائل سبتمبر»» وهو نوع من 
حكايات الإطار الذي يلقيها راو عليم بكل شيء على صديقه "عيد". وهو استهلال يوازيه ختام في 
الصفحة الأخيرة من صفحات الرواية عن المؤلف الراوي الذي يحكي لصديقه "عيد" عن نفسه؛ 
كي يذكرنا بمعنى ما بين المقدمة والخاتمة أو بدلالات ما يقع من حكايات فرعية في داخل الحكاية 
الإطارء لكن يبدو أنها حيلة روائية تضيف إلى معنى العبث الذي يتردد في كل حكايات الرواية 
الفرعية وغير الفرعية. والحق إنني عندما قرأت مفتتح الإطار السردي صرت أسأل نفسي: ولماذا 
سبتمبر رغم أن مفتتح الرواية يشير إلى آخر أيام الرئيس الأسبق مبارك وإلى محاولته قطع 
التواصل بين الثائرين بقطع إرسال أجهزة النت وما أشبه؛ ولكنه لم يفلح في ذلك» وقامت الثورة 
التي أسقطت الحكم في الخامس والعشرين من يناير» ولكن لأن هذه الثورة كانت بلا وعي ولا 
تصور عن النظام البديل الذي ينبغي أن يخلف نظام مبارك» فإن الأمر انتهى بسيطرة الإخوان 
المسلمين على هذه الثورة إلى أن رد الجيش الثورة إلى مسارها الذي كان يتطلع إليه من قبل في 
التمهيد ل 25 ينايرء وذلك منذ حركة تمرد التي انتهت بالانتصار في الثلاثين من يونيو ودخول 
مصر في مرحلة جديدة» ابتداء من شهر يوليو. لكن يبقى السؤال: وما علاقة "رسائل سبتمبر" بهذه 
الثورة؟ إن سبتمبر في ذاته لا يشير في الأذهان إلا إلى تداعيات مغايرة» منها ذكرى موت عبد 
الناصرء ومنها نسف برجي مركز التجارة العالمي في نيويوركء ومنها ما تعارف عليه علماء 
الأرصاد من أنه بداية الشتاء. ولو تأملنا الجامع بين هذه التداعيات لوجدنا أنه الموت أو العدم؛ 


فأول الشتاء يعني موت الربيع» ومعنى الموت متضمن في أحداث برجي مركز التجارة في سبتمبر 
وفي موت الزعيم الوطني عبد الناصرء الأمر الذي يعني أن رسائل سبتمبر تشير إلى الموت أو 
العدم» بقدر ما تشير إلى الاستبداد السياسي الذي يفضي إلى الموت لمن يقفون في وجهه. أو القدر 
الغشيم الذي يحسم التوتر بين مبدأي الخوف والرغبة فيستبدل بالرغبةء أو ما تشير إليه من دلالات 
إيروسيةء دلالات مناقضة هي أقرب إلى الثناتوس أو الموت الذي هو إلغاء للرغبات أو إعدام لها. 


هكذا يضعنا مفتتح رواية "رسائل سبتمبر" في مواجهة الموت والعدم» وكلاهما يرتبط بمعنى أو 
آخر بالاستبداد الذي يؤدي دور الثناتوس البشريء ولكن بالمجلى السياسي أو البشري في عصور 
الظلم أو القتل. ويعني ذلك كله أننا إزاء رسائل للموت» وهي بالفعل رسائل موجهة للقارئ لكي 
تحدثه عن الموت الذي يحيط به»ء والذي يتسرب إلى عالمه من كل حدب وصوب وبألوان وبأشكال 
متعددة» بل وبوسائل متعددة وأماكن متنوعة تجمع ما بين غرفة النوم أو زنزانة السجن أو جحور 
المعتقلات. والمكتوب صراحة في هذه الرواية يشير إلى المحذوف» والسرد فيها رغم بساطته 
الظاهرة مراوغ يؤدي إلى أكثر من معنى في كل نظرة فيهاء فهي رواية من نوع خاصء أعني 
النوع الذي يلفتنا فيه السرد اللغوي إلى حضوره الخاصء فنتطلع إليه كما نتطلع إلى الزجاج 
المعشق الذي يلفتنا إلى حضوره الذاتي» قبل أن يلفتنا إلى ما يقع وراءه» ويعني ذلك أننا إزاء رواية 
تهتم بالكيفية التي تصاغ بها الرسالة في الوقت الذي تعطي نوعا من الاهتمام بالرسالة نفسهاء 
ولذلك تقودنا عبر موازيات رمزية تتخذ أحيانا ملامح بالغة الواقعية» مثل ذلك المكتب الذي يطل 
على أحد أبواب محطة مترو الدقي» "ذلك الباب الواقع بجوار جزارة السبكي من جهةء تلك 
الجزارة التي يُعلق على أبوابها ملصقات الأفلام بجانب أسعار اللحوم» وبجوار المركز الثقافي 
الروسي من جهة أخرىء الذي بات يعلّم اللغات الألمانية والفرنسية وحتى الإنجليزية بتخفيضات 
كبيرة مستمرة كأي مركز تعليمي ربحي» وفي مواجهة الشارع الجانبي تقع سينما التحرير التي 
كانت أكثر السينمات رقيّا في الثمانينيات والتسعينيات قبل أن ينحدر بها الحال مع صعود سينمات 
المولات...". 


ولو تأملنا وصف هذا المكتب لصاحبه "إسماعيل الفايد" أو حتى التفتنا لإسماعيل الفايد نفسه الذي 
ترشح من قبل في أول انتخابات لرئاسة الجمهورية بعد ثورة 25 ينايرء لوجدنا أن في الوصف 
الطويل الذي 

لا يسرف في واقعيته إلا لكي يسرف في رمزيته» فيتحول حضور "إسماعيل الفايد" نفسه إلى 
حضور واحد من عشرات الشخصيات التي تملا الرواية ليس بوصفها شخصيات حية أو 
شخصيات واقعية بالمعنى المتعارف عليه»ء وإنما بوصفها مجازات أو كنايات يراد بها الدلالة على 
ما يلفت الانتباه إلى نوعيتها الذاتية من ناحية» وإلى إشاراتها الخارجية من ناحية ثانية» ولذلك لا 
ينتهي الحديث عن "إسماعيل الفايد" وحيرته بالسطرين اللذين تلقاهما من عزرائيل» وهما السطران 
اللذان يؤكدان له أن عزرائيل سوف يقبض روحه ويلقى حتفه بعد غدء "فاستعد وتجهّزء إلى 
اللقاءء..." وفعل الأمر عن الاستعداد والتجهز ليس موجها إلى "إسماعيل" فحسب» وإنما هو موجه 
إلى القارئ نفسه الذي لا بد له أن يستعد ويتجهز لكي يواجه حالات أخرى سوف ينتهي مصيره 
فيها إلى ما انتهى إليه "إسماعيل الفايد" وهو الموت الذي يعقب تلقي رسالة تنذره بأنه لا بد مفارق 


الا عد لزني ضيب هذه ارا راما قرخ فى كالات ور الا الم المتتهور 
الذي يُفاجَأ باختفاء أقنعة الابتسام التي يحتفظ بها في منزله ولا يتوقف عن البحث عنها أو محاولة 
استعادتها في نوع من البحث بين المجالات الحياتية المختلفة التي يتخللها صدمات مجازية تعيدنا 
إلى ما يشبه الرسالة التي تلقاها "إسماعيل الفايد" عن قبض الروح والاستعداد لملاقاة الموت بتوقيع 
عزرائيل في حدود ثمان وأربعين ساعة» وتشيع فكرة عزرائيل الذي يحتل مكانه بين الوجود؛ كي 
يشير إلى بداية العدم أو الموت الذي ينذر به كل من تصل إليه رسائله» ف "رسائل سبتمبر" هي 
رسائل عزرائيل التي يرسلها إلى البشر معلنا إياهم بأنه سوف يقبض أرواحهم» ومع ذلك ف "إن 
الناس لم تتقبل فكرة رسائل عزرائيل بسهولةء إذ لم تستسلم لها عقولهم» فصار الكل ينكرها باحثا 
عن تفسيرات مغايرة مهما بدت مفتعلة وغير منطقية» حيث يظل أمر رسائل عزرائيل هو الأمر 
الأكثر لا منطقية لعقولهم من بين كل الاحتمالات". 


ولا ينتبه أحد خلال ذلك كله» ولا حتى يخبرنا الكاتب نفسه بأن الموت هو الحقيقة الوحيدة المؤكدة 
في حياة البشرء ومع ذلك فإن البشر لا يريدون أن يعترفوا أو يصدقوا بوجود هذه الحقيقة» وربما 
كان في عدم هذا التصديق حكمةء فلو عرف البشر متى تنتهي حياتهم لما فعلوا شيئا في هذه الحياة 
ولما تحدوا الصعاب والعقبات التي تقابلهم ولما كقفو 1 الانتضارات التي كان عليهم جميعا أن 
يحققوها ضد كل أشكال العدم أو الظلم أو القمع أو غير ذلك من الأفكار التي يتداعى مثلها على 
ذهن "زياد"» وهو جالس فى شرفته العالية ودفقات الأفكار تتداعى إلى ذهنه لتؤكد له أن الموت 
"ليس أسوأ الشرورء المرض أكثر شرّاء والفقر المدقع والهجر والاضطهاد والانتظار الطويل 
والمرارة والوهن والضعف وقلة الحيلة» كل تلك الشرور قد تكون أكثر قسوة". ويمكن أن نضيف 
إلى المسميات التي أشار إليها "زياد" بوصفها أكثر شرًا من الموتء الظلم المقترن بالاضطهادء 
والاستسلام الذليل المرادف للوهن والضعف والعجز الذي يقترن بقلة الحيلة» فضلا عن خيبة أمل 
الأمة في أن يشرق فجر حريتها. هكذا تلقى زياد رسالة عزرائيل كما ظل الكثيرون ينتظرونهاء 
وأصبحت هذه الرسائل حديث المدينة التي تدفع المحللين إلى التحليل» كما تدفع السياسيين إلى 
تفسيرها تفسيرا سياسيّاء وينشغل الجميع - مثل "زياد" - خلال أيام سبتمبر الأولى بمتابعة 
الرسائل» من حيث تعقبها والسؤال عن أصلها. ويبقى السؤال الذي يشغل بال "زياد": هل هناك 
علاقة بين ظهور رسائل الموت وبين اختفاء الأقنعة المبتسمة؟ ويتذكر "زياد" جملة قرأها في 
رواية عن أنه إذا كان على المرء أن يموت فليكن موتا سريعاء ولكن كيف يأتي هذا الموت ولم 
وكيف؟ ولماذا تتكرر رسائله فى شهر سبتمبر بالذات؟ وماذا يفعل الإنسان عندما يدرك فجأة أنه 
سوف يفارق الحياة بعد يومين اثنين برسالة أنيقة الخط بتوقيع عزرائيل؟ 


وهذا الذي عرفناه عن "زياد" المذيع المشهور نعرفه في الصورة القلمية ل "منصور حرب" الذي 
تتصدر أخباره الصفحات الأولى في الجرائد والمجلات» بعدما وجّهت إليه تهمة قتل رجل الأعمال 
الأشهر "نبيل الألفى"» فتتعقب الجرائد سيرة حياة القاتل» كل حسب طريقته» فالصحف القومية 
التزمت بالصيغ المعتادة في مثل تلك الظروف» ولم تضف أي جديد مما يبحث عنه القراءء واكتفت 
بالاحتفاء بالقتيل الوطني ووصف القاتل بالمجرم الإرهابي الهارب من العدالة. أما المواقع 
الإلكترونية التابعة لتيارات الإسلام السياسي فقد صورته كمجاهدء واسترسلت في وصف نشأته 


الملتزمة وتردده على دروس الدين وحفظه للقرآن» بينما أشار البعض الآخر إلى أن "نبيل الألفي" 
مسيحي وعدو للإسلام. وهكذا أصبح موت "منصور حرب" قصصا خلقها خيال متهوسء لكنه لا 
يقرب من الحقيقة» وهي أنه خيال يحاول أن ينسى الحقيقة المؤكدة الخاصة بوجود عزرائيلء ذلك 
الذي لا ينجو منه أحد بما فيه كبار المسؤولين والوزراء الذين يسنون القوانين بأنفسهم ولأنفسهم» 
ومن أشهر هذه القوانين» القانون الذي يجرم الدهشة وينص على حبس أي مواطن تظهر عليه 
سمات الاندهاش. 


وفي نهاية الأسبوع الأول من سبتمبرء وبعد أيام من سريان أخبار الرسائل وحكاياتها على الألسنة 
أبدت الحكومة أخيرا اهتمامها بالحدث المستجدء لكنها لم تكن تملك حلا ناجعا لمواجهة هذا الحدث»ء 
فقد كانت أزمة انقطاع الكهرباء تغطي على الاهتمام الجماهيري وتشغله عن رسائل الموت 
المنسوبة إلى عزرائيل. ولم يكن الفقراء يجدون في هذه الرسائل أمرا غريباء فهم كانوا يعرفون 
عزرائيل في حلهم وترحالهم 

وما يتخيلونه في كل شكل من أشكال حياتهم. وهنا ينطلق الكاتب ساخرا من الحكومة ووزرائها 
والحكايات التي تتناقلها الألسنة عن رسائل عزرائيل الي أخذت تنطلق في الفضاءء وتسري 
كالعدوى» لكن السؤال الذي شغل انتباه الجميع أكثر: «لماذا اختار عزرائيل القاهرة دون غيرها؟» 
ذهب البعض إلى أنها مكانه المفضلء فهو يعتادهاء تطأها قدمه بأريحية واعتياد منذ بدء التاريخ 
حتى حفظ بشرهاء وعاداتهاء وتفاصيلها.... وأضاف آخرون أننا- نحن القاهريين- معتادون على 
الموت أكثر من غيرناء وأن تجربة الرسائل ستكون أسهل تطبيقا في القاهرة» فجنود عزرائيل أكثر 
ما يكونون بينناء منتشرون في كل مكان» سائقو الميكروباصات» رجال الشرطة»ء مهندسو الطرقء» 
المسؤولون» العاملون في وزارة الصحةء رؤساء الأحزابء القيادات» الساسة ورجال الدين» 
الحكومة» القضاة» الكل هنا يعمل لصالح عزرائيل بشكل أو بآخر". 


وتأتي اللوحة القلمية بصورة سردية ل "جوزيف نسيم" الذي كان مشاركا في المظاهرة التي نظّمها 
الأقباط في ليلة من ليالي أكتوبرء منطلقة من شبرا حتى وصلت إلى مقر مبنى التليفزيون الحكومي 
باسيرو للتقدبيدة: O‏ ااتنوان» ديكا بداجمتهر: تورات الجيش على كورنيش النيل في 
مواجهات دامية انتهت بموت الكثيرين» ولكن دون رسائل مسبقة من عزرائيلء وهو الأمر الذي 
دفع "جوزيف" إلى أن يسأل نفسه بصوت أحادي النبرة لا يحمل من المشاعر ما يتناسب ومعاناته: 
لماذا يموت هؤلاء الناس دون غيرهم؟ هل الموت عادل؟ هل لحياتهم قيمة حقًا؟ وبالطبع يتلقى 
جوزيف رسالة عزرائيل التي تبدو غير بعيدة عن المظاهرة التي شارك فيهاء ولكنها تتحول إلى 
رسالة أنيقة تتمنى ل "جوزيف" حياة أفضل في الآخرة» حياة هادئة هانئة مستمرة دون صراعات» 
و الطريف أن حضور جوزيف في حياة زياد يقرّب الهوة النفسية ما بين 
زياد وعزرائيل» فيكتب زياد رسالة إلى عزرائيل كي ينهي حياة حبيبته "ليلى" المريضة كي لا 
تتعذب كثيرا بسبب الألم البشع الذي تعانيه في مرضها. 


وننتقل من اللوحة القلمية ل "جوزيف" إلى حياة المصريين في القاهرة» وكيف أن رسائل عزرائيل 
قد ضاعفت من إحساسهم المستهين بالحياة والموت معاء حيث أصبحوا يسرعون بالسيارات أكثر 


من ذي قبل» يلقون بأجسادهم في قلب الطريقء ويشتركون في الأحداث المهددة للحياة. هذا النوع 
المنتشر من اللا مبالاة لم يبدأ مع رسائل سبتمبرء ولكنه ممتد منذ سنين» بدأ الأمر بشكل تدريجي» 
تم تطور مع انتشار المتفجرات في الأعوام الأخيرة. ولكن المؤكد أن رسائل سبتمبر أصبحت هي 
الكل الشاعل:للجميع وفي .وسال الإعلام. .الكل يريد أن يدلي يذلوه» وإتجوع الإعلام لا يتؤقفون 
عن الاجتهاد والتفلسف حول الموضوع., ويظل عزرائيل مسيطرا على الموقف» حاضرا في كل 
تجليات الحياة» تمتد تمتد أصابعه في كل مكان كاللون الذي ينتشر في كل اللوحة فيصبغها بصبغته كأننا 
في بعالم 

لا نشهد فيه سوى الموت» وحتى الخاتمة المفتعلة التي يكتبها الروائي كي ينهي بها روايته لكي 
يتخلص بها من ضغط عزرائيل على الحياةء خصوصا بعد انتهاء سبتمبر أو قبل نهايته التي يعثر 
فيها علية القوم القاطنون بالجوارء ورائحة السلطة تتسرب من تحت آباطهم» على أقنعة الابتسام 
مرة أخرى لدى بائع الأقنعة» ثم يختتم الرواية بمسابقة للسيارات في مشهد عبثي ينتهي بالموت. 
ولكن الميت لم يكن قد تلقى رسالة من عزرائيل مع أن اليوم هو اليوم الأول بعد الثلاثين من 
سبتمبر» ويعني ذلك أن سبتمبرء ذلك الشهر الاستثنائي الطويل قد ولى وولت رسائله معه» ولكن 
لماذا؟ ليس هناك من إجابة فنحن داخل عالم من الفانتازيا الرمزية والتهكم الذي يختلط فيه السياسي 
بالاجتماعي بالميتافيزيقي» وحتى عندما يجلس كاتب الرواية في ليلة من ليالي سبتمبر في عام 
لاحق في مقهى ليالي الحلمية مع صديقه ليتحدثا في مواضيع مختلفةء خارقين بذلك قانون منع 
تداول القصص غير الموثقة الذي افتتحت ت به الرواية» فإن المشهد يتم بتره» فيقول الكاتب الراوي 
لصديقه أنه حكى له عن حياة "ليلى" و"زياد", لکن ماذا حدث لهما؟ فهذا لا يهم» ربما لا يهم 
إطلاقا 


تنتهي الرواية الغريبة التي 3 تمتد أحداثها على امتداد شهرء على نحو تمتزج فيه الواقعية 
r‏ تتحول إلى فانتازيا مجازية لأشكال الحياة التي يرى المؤلف فيها الموت ساريا 
في كل مكان كالعدم» وذلك لأسباب تصل بين الفيزيقي والميتافيزيقي أو د بين الواقعي والرمزي أو 
بين التمرد الاجتماعي السياسي والتمرد الا حي ضح طلس ر الذي تتعدد أشكالهاء 
ابتداء من بعد الوجود إلى التسلط الذي يمارسه حكام هذا الوجود في الوقت نفسه. 


وظني أن هذه الرواية لن تجد لها في عالم القراءة الكثير ممن يشجعونها أو يقبلون عليهاء فهي 
رواية طليعية تنتسب إلى فئة خاصة من الروايات التي لا تعطي نائلها بسهولة إلى القارئ» وإنما 
تغرقه في حيرة صعبة وتشغله بفك رموز ومجازاتء وتنقله من عوالم كنائية إلى عوالم استعارية؛ 
فينتهي الأمر بالقارئ العادي إلى أن يتنفس الصعداء مع انتهاء هذه الرواية الطليعية التي لا أتوقع 
لها أى نجاح مع القارئ الذي تعوّد على مشاهدة المسلسلات التليفزيونية في هذا العالم الذي نعيش 
فيه مقتربين من سبتمبر أو بعيدين عنه» في حكايات بلا بداية ولا نهاية إذا أردنا الاستشهاد بقصص 
نجيب محفوظ العبثية التي لجأ إليها ليُنطق المسكوت عنه»ء بعد مأساة العام السابع والستين» وليس 
بعد مأساة سبتمبر المراوغ الذي يقصد به أحمد عبد المنعم رمضان إلى شهر آخر يعقب سبتمبر 
بأشهر متعددة. 


شر بجريدة الأهرام» في2017/9/29. 


"وكالة عطية" رواية كتبها خيري شلبي (31 يناير 1938- 9 سبتمبر 2011م). وهو كاتب 
وروائي ولد بقرية شباس عمير بمركز قلين بمحافظة كفر الشيخ» وواحد من أبرز كتّاب جيل 
الستينيات الذي يعد من المؤسسين لرواية عربية مُغايرة للرواية التي كتبتها الأجيال السابقة ابتداء 
من محمد حسين هيكل وانتهاء بنجيب محفوظء فقد أخذ أبناء هذا الجيل التقاليد الروائية التى أرستها 
الأجيال السابقة عليهم» ومضوا بها إلى الأمام» وأنجزوا بالفعل إنجازات باهرة منها الإنجاز 
الخاص بخيري شلبي الذي تميز عن بقية أبناء جيله» بأنه اهتم بالكتابة عن الأوباش والشطار 
والعيارين في كتاباته الروائية. ونجح نجاحًا كبيرًا في صياغة شخصيات لا تزال عالقة في أذهان 
الفراء الذين لا يزالون على إعجابهم به» وفتنتهم بشخصياته المؤيّرة التي وجدوها في أمثال رواية: 
"صالح هيصة" التي أثارت الجدل بآرائها الخاصة في الحياة. 


وفن النؤكد أنه و كاب رواكي عن جزل ری للب ل إلى هذا المنحنى الخطر الذي 
دخله خيري شلبي» فكتب عن الشخصيات الهامشية التي تعيش في قاع المجتمع وتملا دروبه 
رات اسر رد تھے خيرى کی فى شق شخصيات كزان تحال ای الذاكرة ای 
مثل: "فاطمة تعلبة" في رواية "الوتد"» و"صالح هيصة"» وذلك بسبب الخصوصية والبراعة في 
رسم الملامح الفردية للشخصيات. وهي براعة ناتجة عن معرفة عميقة وشخصية بعوالم الهوامش 
وقيعان المجتمع المصري؛ حيث نجد شخصياته تمارس دائمًا عمليات النصب والاحتيال» ولا 
تتردد في ممارسة الجنس أو الدعارة أو تدخين الحشيشء أو تعاطي الأفيون» ويصل بها الإحساس 
بعبثية الحياة إلى ممارسة أفعال جنونية» هي - في حقيقة الأمر- نوع من التمرد اللا واعي على 
الأعراف والقوانين. وذلك إلى درجة لا يتم فيها كتابة عقود الزواج أو نسخهاء مثلاء بواسطة 
الجهات الرسمية المخوّلة بهذا الأمر» بل بقواعد خاصة وشخصيات 

لا تخضع إلى القانون كما نعرفه؛ وإنما تخضع لأعراف العالم السفلي الذي يأخذنا خيري شلبي إليه 
في براعة مُدهشة. ولذلك تتكاثر في أعيننا الغرائب والعجائب التي تقابلنا في هذا العالم المُستقل 
تمامًا بقوانينه وأعرافه عن قوانين المجتمع وسلطته الخارجية. 


والحق أنه لا يمكن معالجة أغلب أعمال خيري شلبي إلا بوصفها حكايات عن الشطار والعيارين 
والأوباش» هؤلاء الذين يعيشون في هوامش المجتمع التي نجد فيها كل ما يُحرّمه المجتمع» وكل ما 
يعدّه المجتمع نسقًا لمعاييره واعتداء على قيمه. وأعتقد أن هذا التضاد بين العالم الأعلى في 
المجتمع والعالم السُفلي» هو الموضوع المُحبب لخيري شلبي» والموضوع الأقرب إلى نفسه. 
ولذلك استقبلت الحياة الثقافية روايته: "وكالة عطية" سنة 1992 عندما صدرت عن دار شرقيات» 


استقبالا حافلاء وسرعان ما مُنحت الرواية جائزة نجيب محفوظء. وتمت ترجمتها إلى اللغة 
الإنجليزية» وأصبحت واحدة من الروايات التي يُعرف بها خيري شلبي» وأصبحت الرواية في 
الوقت نفسه علامة عليه وسمة مائزة من سماته الكتابية. أعني السمة التي تجعله كاتب المهمشين 
والفقراء والمُتمردين على اعرا الاكتماعية والسادية الكار جين على :ادون و لأعواف 


والقيم الجامدة الت 3 تحتقر الفقراء وتطحنهم في قيعان المجتمع. 


وأعتقد أن رواية خيري شلبي "وكالة عطية" هي نتاج تراث طويل من أدب الشطار والعيارين 
والأوباش الذين يمتلأ بهم المجتمع المصريء والذين استطاعوا أن يخلقوا لأنفسهم نوعًا خاصًا من 
الأدب الشعبي يروي حكاياتهم» وملاحم حياتهم ودرجات البؤس التي يعانون منهاء وذلك بالإضافة 
إلى أشكال شعبية تُمجّد الأبطال الشعبيين الذين تنطوي عليهم قيعان المجتمع المصري - أو أي 
مجتمع آخر- في نوع من القص الشعبي الذي عرفه خيري شلبيء وتأثر به كل التأثر في بناء 
شخصياته وخاصة في روايته العلامة "وكالة عطية"» التي لقيت من الاعتراف والتقدير ما هي 
جديرة به» فأصبحت الرواية الثامنة والثلاثين ضمن أفضل مائة رواية عربية» وتولى صاحبها حتى 
رحيله» رئاسة تحرير سلسلة "مكتبة الدراسات الشعبية" الصادرة عن الهيئة العامة لقصور الثقافة» 
وذلك نتيجة لخبرته بالأدب الشعبي» وتأثره بالحكي الشعبي كل التأثر في آن. 


ولذلك لم يكن من الغريب أن تبدأ الرواية في طبعتها الأولى التي أصدرتها دار شرقيات بموّالٍ 
شعبي بعنوان: "أغنية القمر"» وهي حلم من أحلام المحرومين الذين لا يملكون أي شيءء والذين لا 
يجدون في الحياة ما يُنجّيهم من الجوعء ا ا اك هذا 
الظلم الذي لا يبدو له من حل أو سبيل للمقاومة إلا على مستوى الوهم والفانتازيا التي تجعل 
الأغنية الشعبية تنتهي بالحديث عن دار الأم الكبيرة المُهددة دائمًا بقوى القمع التي تُهيمن على 
"وكالة عطية". 


وكأن الرواية» حين تبدأ بهذه الأغنية» تستهل حضورها بتعويذة شعبية (أو تعزيمة) سحرية تُخَلّى 
لها الطريق لتحقيق مبدأ الرغبة الذي يكبته مبدأ الواقع ويّحول ما بينه والانطلاق لكي يحقق أحلام 
مبدأ الرغبة. وفي تصوري أننا ينبغي أن نقرأ "وكالة عطية" من هذا المنظور؛ حيث تبدو فيه 
الذوات المقموعة والمُقيّدة بكل قيود مبدأ الواقع عاجزة عن فعل 

ما يُحررها- ولو على مستوى الوهم - لكي تحقق كل أحلام مبدأ الرغبة بمباهجه وانطلاقاته التي لا 
تضع حسابًا لأي قيدء كأنها حلم من أحلام المقموعين في اكتمال رغبة الحضور في الوجود. هكذا 
تبدأ الرواية على لسان بطل مقموع يقول: "ما كنث أحسب أن الحال يمكن أن يتدحرج بي إلى حد 
قبول الستُكنى في وكالة عطية. بل ما كنتُ أتصور أنني قد صرت صعلوكًا حقيقيًا ومن زُمرة 
الصياع القراريين» إلى حد أن أعرف مكانًا في مدينة دمنهور اسمه وكالة عطية. إذ هو مكان لم 
يكن يخطر لمثلي على بال مُطلقًاء ولم تكن لتقودني قدماي إلى هذا المكان البعيد المتطرفء الذي قد 
لا يعرفه أبناء المدينة أنفسهم» الذين جابوها من أقصاها وعرفوا كل خرم إبرة فيها.. لولا أنني - 
فيما اتضح لي- قد ضربث الرقم القياسي في الصعلكة والصياعة واللف على غير هُدى.." 
(ص9) 


وإذا تأملنا هذا المُفتتح بدهتنا لته التي ليست هي اللغة العربية الفصحى التي اعتدنا عليها في قراءة 
روايات نجيب محفوظ مثلاء فنحن لسنا إزاء مغيب يقطرٌ سُمرة هادئةء وإنما إزاء انحدار لصعلوكِ 
حقيقي في ر فرة الصياع القزاريين" .وهو :ضعلوك يعمل كل اخضائصل :لغة الضبعاليك الكثلمة 
الأطراف» والتي لا تتردد في المزج بين العامية والفصحىء وإيثار التركيب العامي على التركيب 
الفصيح إذا اقتضى المقام» وأهم من ذلك أنها لغة تؤثر التشبيه على الاستعارة كلما بحثت عن أوجه 
شبه لدقائق الحياة أو مفرداتها في عالم الصعلكة» أو رسم ملامح الشخصيات. هكذا نقرأ حوار عم 
"شوادفي" مع البطل الروائي الذي يعترض على الكيفية التي يعقد بها عم "شوادفي" قران سكان 
الوكالة» منيّهًا إياه بأن هذا عمل غير قانوني» فيشخر عم "شوادفي" شخرة كبقللة المياه في القللء 
ویرد منفعلا: "كانون؟! شي لله يا كانون! الكانون يطبخوا عليه في البيت يا أخانا! أنت تفعل ما 
أقوله لك على ضمانتي! سأعطيك أجرًا على ذلك! هاك قرش صاغ بحاله نظير كتابتك للعقد!!" 
(ص 27). كما تبدو هذه اللغة في التشبيهات التي تمتلأ بها لغة السرد ابتداء من "تبدو المقهى في 
الليل كحمّام سباحةء تحدد جدرانه لمبات النيون المتلألئة". أو بوصف أحد أشخاص الرواية بأنه: 
"حليق اللحيةء أحمر الوجه كقرص الشمس ساعة الغسقء باسم على الدوام» متأهب لإطلاق ضحكة 
جزلة حبورة بصوت لاذع كدق الهاون" (ص 65). ولا يختلف تتابع هذه التشبيهات عن ما نراه 
من وصف "سندس" الغجرية للبطل الراوي: "أنت أبيض القلب! سريع الغضب كاللبن الحليب يفور 
ويدلق نفسه على حواف الإناء فلا يخسر إلا نفسه!". أو "أنت مثل التين الشوكي» ظاهرك شوك 
وقلبك بذر كالعسل!". (ص 227) 


وأخيرًا وصف مدخل وكالة عطية تلك التي تبدو ذات "بوابة كبيرة بصدرين دائريين كالبرج". ولا 
يختلف ذلك عن ما نقرأه في النص السردي في وصف البطل الراوي لأمه في القرية: "وقد كبرت 
الملامح في وجهها الأبيض الشاهق المستطيل كفردة أرنب ممسوكة من أذنيها" رص 4) أو 
هذا الوصف الأخير: "ثم مضى أمامي يجر ساقيه ويتبختر كبُرج حَمام من الطين الأسود يتمايل 

يمنة ويسرة" (ص 335). وهذه لغة تختلط فيها العامية بالفصحىء تمامًا كما نرى حين نقرأ: "هي 
تخرج كالشعرة من العجين! هي نورية تعجبك! ارميها في البحر واتركها! غطسها تجدها عائمة 
بعد مترين! هي لَبَط" (ص 252). ولا شك أن استخدام الصفة العامية "لَبَط" له بلاغته الخاصة في 
سياق لغوي قادر على مزج العامية بالفصحى على نحو نادر ة في الرواية العربية. أعني الطريقة 
التي تتفصح بها العامية» أو التي تؤدي اللغة الفصيحة ظلال معان لا يمكن التعبير عنها إلا في 
يات لا يستطيع أن يكتيها إلا خيري شلبي. ولقد سيق لي أن تحدنث ثنث عن لغته في سرده 
القصصي في كتابي "زمن القص". أما في هذا السياق» فإني أقدّم نماذج من هذه اللغة في مواضعها 
الخاصة في "وكالة عطية"» وهي مواضع تكشف عن بلاغة فريدة» خاصة بصاحبها وبقدرته على 
خلق لغة خاصة به. أعني لغة تستطيع أن تقول: "بدر بن السعيد هو وأبوه اسمان على مُسمَّى!! بدر 
هو بدر! الوجه كطبق النحاس الأحمر المنقوش الذي يعلقه أولاد الذوات على حوائط بيوتهم! أما 
الجسم فكجذع شجرة الجميز تخنًا وامتلاء» وكعود السنط صلابة وشدة! الطاقية الصوف الملونة 
منجعصة على مؤخرة رأسه والجلباب الكشمير كالكعكة على بدنه» والمركوب الأحمر في قدميه 
والعصا العوجاية الأبنوس في يده كالمُرشح للغمديّة!!".(ص 265) 


هذا التتابع في التشبيه يجعلّني أؤكد كثافة حضوره الدال في الرواية ابتداء من وصف الوكالة 
بحجارة جدرانها التي "تبدو بفعل الرطوبة كقطع من الهريسة ستتفتت بمجرد الإمساك بها". 
(ص15)» ولها "بوابة كبيرة بصدغين دائريين كالبرج. نفس الطراز المعماري الذي رأيثه كثيرًا 
في كتب التاريخ لوكالة الغوري والمساجد القديمة والمعابد الفرعونية". (ص 15- 16). وفي هذا 
الوصف ما يُضفي طابعًا أسطوريًا على الوكالة» ويضيف إلى سحرها الخاص الذي يربط 
المُلازمين لها بنوع من التضاد العاطفي. وإذا غدنا إلى التشبيه لاحظنا "محمد أبو سن" من أصدقاء 
الإخوان المسلمين الذي يبدو: "أحمر الوجه كفرص الشمس ساعة الغسق» باسم على الدوام» متأهب 
لإطلاق ضحكة جزلة حبورة بصوت لاذع كدق الهاون" (ص 55). وإذا انتقلنا إلى "الحانوتي" 
اللطيف الذي يعمل في غُرزة» وجدنا الغرزة نفسها وسط عمائر شاهقة بظهرها العاري من الطلاء 
على الطوب الأحمر: "كعضلات بطن قوية» سوف تهضمنا إن عاجلا أو آجلا". (ص 107) 


وفي هذا السياق نسمع قهقهة "شوادفي" وهو يغازل "وداد الغازية"» فترد على غزله: "بضحكة 
رنت على أرض البوابة كبُمب أطفال وتهشمت خلف جذعها الصلب كالقضيب". (ص190).؛ أما 
البوابة نفسها فتبدو من زاوية بعينهاء كأنها: "تمد ذراعًا معقوفا يتأبط شيئا". (ص 191). أما 
"سندس الغجرية" القاطنة في الوكالة» فنرى وجهها "كطبق من الفخار في لون السمن البقري 
ونعومة الملمس رغم خشونة المظهر ولمعانه» مرسوم عليه عينان ضيقتان قليلاء حادتي البصرء 
برموش طويلة سوداءء تحت جبينٍ كحبة الرمان» في مقدمته حاجبان كثيفان أسودان..." 

(ص 225)» وهذه صورة تشبيهية على النقيض من صورة "محمد زقزوق" دائم الضحك على 
الفارغة والملآنة: "فكأنه تمساح يفتح فكيه لاصطياد فريسة من الهواء". (ص235).» وفي موازاته 
زوجه التي تتجمد ملامح وجهها "فلا يتحرك فيه سوى حبتين سوداوين تروحان وتجيئان كالمكوك 
في بحيرتي عينيها المليئتين بسائل نصف متجمد كأنها دموع مؤجّلة أو فائض دموع على وشك 
الانسكاب". (ص236) 


ولا يمكن أن ينسى القارئ لوكالة عطية شخصية "وديدة" المرأة الغجريةء مثل "سندس" التي لم 
يهذها سوى الموت» ولكنها "كانت حلبية مثل لهطة القشطة" (ص 257)ء ومن ذلك تشبيه الدنيا - 
كما قال يوسف وهبي- "بأنها مرسحية غريبة!". ولا غرابة في أن تقع "وديدة" في حب شاب 
"أبيض البشرة كجمّار النخيل» ضيق العينين» شعره أحمر غزير متكور كسباطة البلح". 
ا فنظر إلى الحاضرين الذين لم تكتمل فرحتهم بلقائه "بعينين منطفئتين كضفدعتين في 
شقين ناشفين!". (ص 273)» أما "وداد الغازية"» فإنها تحاول "استنشاط نفسها. طقطقت عظامها 
كما يتفتت خبز يابس". (ص 300)» وتندفع عينا البطل الراوي "كالجندول تدفعه ريح نشوانة» 
فينزلق على ضفاف ظهرها العبقري» ومؤخرتها أسفل الجذع كعقدة كبيرة في نهاية حبلين فوق 
حاملين من الرخام المرمري". (ص 301)؛ وعندما يصل الحكي إلى جناح "سيد زناتي" في 
الوكالة نراه جالسًا كالأمير» يجلس إلى جانب زوجتيه: الأولى "عريشية الأصل مُدرّبة على شغل 
أهلها كقصاصة أثر "» أما الجالسة قبالتها "كالفهد» بوجه دائر مورد مكتنز الملامح» واسعة الفم 
دقيقة الأسنان يلمح في شدقيها الجميلين بريق سن ذهبيء سائبة الشعر ينساب على كتفيها في جدائل 
سوداءء فكأن وجهها مشكاة مُضاءة» مشبوكة في خيط خفي بين سُحب من الظلال السمراء.... 


فإنها زوجه الثانية ستات". (ص 338-337). أما آخر تشبيه ل "شوادفي"» فهو مشهده حين يأكل 
"وهو يطوح بآخر قضمة في فمه الشبيه بشاروقة الفرن". (ص385) 


هذه الفتنة بالتشبيه الذي يؤكد حضوره على صفحات رواية "وكالة عطية"» يلفت الانتباه بحضوره 
اللافت المُتكثر إلى ما أرى فيه إحدى خصائص الحكي الشعبي وبلاغته الأسلوبية التي تلجأ إلى 
التشبيه وتعتمد عليه بوصفه وسيلة من وسائل الإيضاح والإبانة ودقة الوصف في تصوير الأشياء 
المادية أو أوضاع الجسد الإنساني» وهو من هذه الزاوية يذكّرنا بتكراره في المواويل والحكايات 
الشعبية بما فيها تلك الأغنية الشعبية التي تبدأ بها الرواية. وقديمًا كان القدماء يُميزون التشبيه عن 
الاستعارة بأن الأول يفيد الغيرية وليس العينية» فهو يقارب بين الأشياء حقًا ويُدني بأطرافها إلى 
حال من الاتحاد» ولكنه اتحاد موهوم سرعان ما يضيع سحره فلا يبقى من تأثيره سوى توضيح ما 
يريد السرد الشعبي الإبانة عنه من أشياء وموضوعات خصوصا من زاوية تقريبها إلى القارئ 
وتصويرها له كأنه يراها على وجه الحقيقة لا المجاز المُغرق في استعاريته» فالتصوير في السرد 
الشعبي لا يصعد درجات مثلم الخيال إلا على نحو وظيفيء يُقارب ما بين الموضوع المُتحدّث عنه 
وعقل القارئ أو مُخيلته على السواء. ٠‏ 


ولا تهدف الاستشهادات التشبيهية السابقة إلا إلى إثبات الخاصية اللغوية الفريدة التي يتميز بها 
خيري شلبي في فدرته على اكتشاف شعرية العامية من ناحية» وفي نزع الهالة عن اللغة الفصحى 
التقليدية بما يجعلها أقرب إلى العامية والشفاهية من ناحية موازية. فأنت في روايات خيري شلبي 
قارئ لقص كتابي» ومستمع لحكاية شعبية شفاهية في الوقت نفسه. وهو ما يُعطِي لِقصِنّه ملمحه 
الفريد الذي يتميز به عن مُجايليه. فلا حياد أو لغة تقرير موجزة أو مُحايدة» كما نجد عند صنع الله 
إبراهيم» ولا مسكوكات لغوية تراثية كما عند جمال الغيطاني» ولا لغة صقيلة في فصاحتها كما 
عند بهاء طاهر» ولا فصحى بسيطة شفافة» شاعرية أحياناء وموحية» كما عند محمد البساطي» بل 
لغة تمزج بين العامية والفصحىء وثقارب ما بين الكتابية والشفافية إلى أبعد حدّ. ولا أدل على ذلك 
من حرص خيري شلبي على محاكاة الأصوات» خصوصا إذا كانت الأصوات تتميز بخاصية من 
الخصائص الدالة» كالثأثأة مثلاء أو ما يُماثلها من خصائص لغوية تتميز بها فرادة المتكلمين» مهما 
كانت خصائص نطقهم للكلمات. 


هكذا يبدو خيري شلبي في لغته السردية فريدًا من نوعه» صانعًا لغته الخاصة التي ثميزه عن سواه 
من أبناء جيله أو الأجيال السابقةء بل اللاحقة. ولذلك فإن لغة القص عنده تدنو بها إلى العامية كأنها 
إياهاء في نسيج بلاغي خاص يتناسب كل التناسب مع بلاغة السرد في قص خيري شلبي الذي 

لا يضاهيه ولا يماثله سرد آخر في عوالم السرد الستيني الذي لا بد أن يعترف بالخاصية النوعية 
لخيري شلبي الذي يتكلم كما لو كان يكتب» ويكتب كما لو كان يحكي وهو يكتبء فمتعة القص 


عنده لا ثُمايز بين المقروء الذي تقرأه أعين الخيال أو تسمعه الأذن في الوقت نفسه. 


هكذا يُدخلنا هذا الصعلوك "القراري" إلى دنياه» فالرواية مكتوبة بضمير المُتكلم الذي يُحدّثنا عن 
أسباب صعلكته ودخوله إلى هذا العالم العجيب الغريب لوكالة عطية التي تبدو مكانًا مُغرقا في 


الغرابة التي تجعلها تصلح لأن تكون قاعًا للمجتمع بحق. 

أما أسباب انتقال هذا الراوي من العالم المُعتاد لأمثاله إلى عالم الصعلكة والشطار الخّطرء فهو 
يرجع إلى أنه كان طالبًا في معهد المعلمين العام إلى أن وصل إلى السنة الأخيرة» وقد أظهر بعض 
التفوق في دروس التربية العملية» وفي نظم التدريس ومناهجه الحديثة. ولكن القدر ابتلاه بمدرس 
سخيف وسمج» لم يعجبه أن أبناء الفلاحين المُعدمين القادمين من الفرى والعزب» أشبه بالجرابيع 
الحفاف یمکن ان يتفوقوا في التعليم على أبناء مدارس الأصلاء من أبناء الذوات وحتى مساتير 
الناس» فصار يتصدى له في كل حجصة» ويتحداه بنظرات خشنة قاسية» محررًا له محضرًا بمناسبة 
أو غير مناسبة. ووصل الأمر إلى ذروته في الامتحان» حيث وصل التحدي إلى وضع لا يُحتمل» 
بدأه مدرس الرياضيات بأن سحب منه كراسة الإجابة وطرده من الفصل» فحن جنون الطالب الذي 
انفجرت داخله براكين الغضب» فاعتدى على المدرس اعتداء وحشيًاء نفث فيه كل ما في داخله من 
غضب مكتوم وغيظ محموم» وكانت النتيجة أن تقل المدرس إلى المستشفى في حالة خطرة» ولم 
الطالب إلى شرطة البندر في حالة يُرثى لهاء تشيعه لعنات العميد ووصفه لأهله ولأمثاله بأنهم: 
"رعاع.. سفلة.. حقراء"» ولطه حسين بأنه "خرّب التعليم ودنّسه بأولاد السفلة" (ص 10). 


هكذا خرج الراوي من معهد المعلمين العام وتحوّل إلى عاطلٍ 

بلا عمل» وتبدأ رحلته في عالم الصعلكة وفي النظر إلى المجتمع من أسفله» حيث يوجد المقموعون 
من أمثاله الذين يعيشون في هوامش المجتمع» فتقوده الحاجة إلى "وكالة عطية" التي كان يسمع 
عنهاء بما يجعل لها وجودًا أسطوريًا في داخله» يشده إليها ويبعده عنها في الوقت نفسه. فشعر 
برغبة في الانغماس فيها حتى النخاع: "إن الأسطورة التي كان من المفترض أنها تمنعني من 
الوكالة وتْكَرٌ هني فيها هي نفسها التي تكر هني عليهاء وتغريني بالدخول فيهاء بل إنها لتزرعني فيها 
زرعاء بكل ما في المّحر من قوة» وبكل ما في نفسي من استجابة» رغبة في الرؤية والكشف 
والممارسة". هكذا دخل الراوي الوكالة» وفتح له البواب "عم شوادفي" الباب لكي ينام ليلته الأولى 
في فنائها الواسع بقرش صاغ هو أجرة المبيت» دفعها عنه صديقه الذي كان مثله» وينام البطل 
الراوي نوما عميقًا لم ينمه في حياته من قبل» ليرى نفسه: "يمشي مُتسكعا بمزاج رائق وبلا أدنى 
خوف» داخل غابة كثيفة الأشجار لا أول لها ولا آخر» مجرد كتل من السحب المتراكمة يغوص 
والثعالب والكلاب والسباع والنمور نائمة تحت جذع الأشجار تتثاءب في ملل غير عابئة بخطواتي 
النشوانة الحمقاء التي كانت كثيرًا ما تلمس بعض أقدامها وفرائهاء.. فلا يصدر عنها أكثر من زأرة 
أو هَبة على سبيل المزاح» ترتفع لها فروة رأسي قليلا. وكان يبدو أنني أعرف كل هذه الوحوش 
معرفة شخصية:؛ وأنها هي الأخرى تعرفني حق المعرفةء وأن بيننا ودا قديمّاء لعله رابطة البحث 
عن لقمة في النهار ومأوى في آخر الليل" (ص21). وعندما يصحو الراوي من هذا الحلم البهيج 
الواضح الدلالة في تحول الوكالة إلى "يوتوبيا" فانتازية» تغدو نقيضًا للواقع القاسي والقمعيء 
وبديلا عنه في آن» يكون الرباط العاطفي الحميم قد عُقِد بينه وبين هذه الوكالة» ويكتمل العقد عندما 
يرى عم "شوادفي" متربّعًا على المصطبة بجوار الباب» يدعوه إلى أن يشرب معه الشاي» وكأنه 
يكمل شعائر انتسابه إلى هذه الوكالة» كما يتولى تعريفه بسگانها. 


EE ارق‎ ETO GS Ea, 
عالمه الجديد في رحلة صعلكته وشطارته». بمخالطة سكان هذه الوكالة والتعرف على نوعياتهم‎ 
وأشكالهم المختلفةء وندخل مع البطل إلى عوالم ليس لنا عهد بهاء بل إلى عوالم لم تقتحمها الرواية‎ 

العريية من قل كر ف رد مه لقا على هذا اللخ من ا و الكانينة و لقو انه فى آن. 


لك 


حاول أحد النقاد المغاربة أن ينظر إلى رواية "وكالة عطية" لخيري شلبيء على أنها تنتمي إلى ما 
يُسمًّى في الأدب الأوربي ب (رواية البيكارسكع0 109850 )» التي يُطلق على بطلها اسم: 
(البيكارو 2(6310) الذي يرتبط بنوع هذه الرواية التي عادة ما يكون بطلها صُعلوكًا شحَادًا 
مخادعًا يجنح إلى المكر والحيلة والدهاء في سلوكه وأفعاله التي تؤذي الآخرين. والحق أننا لسنا 
في حاجة إلى أن ننسب "وكالة عطية" إلى تراث غير تراثهاء فالرواية تنتسب إلى تراث سردي 
عربي أصيل هو التراث الخاص بالشطار والعيّارين. وقد أغناني المرحوم الدكتور محمد رجب 
النجار بكتابه عن: "الشطار والعيارين.. حكايات في التراث العربي"٠‏ ذلك الكتاب المتميز الذي 
أصدره - رحمه الله- ضمن سلسلة عالم المعرفة بالكويت عام 1981. وهو يفيدنا كل الإفادة في 
تحديد الصفات النوعية لقص خيري شلبي» ووصله بتراث ظلّ يمتح من ينابيعه الشعبية على امتداد 
سيرته الروائية المُتميزة. 


وكلنا يعرف معنى "الشاطر" التي تبدأ من دلالة الفقر وتنتهي بالخروج من المجتمع وعليه في آن. 
أما "الأوباة لقو كلف ومتتدووا حور كل عد لاه عار الي > جعل من اسمها 
دلالة الا ال ر ا الج "شطر" الذي يعني الفصل والابتعاد بوجه 0 وقد 
الشاطر؛ أي: الشخص المتصف بالدهاء والخباثة» وعادة هو بطل المقامات العربية التي كتبها بديع 
الزمان الهمذاني وأبو القاسم الحريري وابن دريد وابن فارس. وهو بطل لحكايات شعبية موازية؛ 
مثل كايا "على الزييق" أو "دليلة الفحتالة" أر غير هما من الشخصضيات الجاتحة :أو الفثمردة 
على أعراف اجتماعية مُرهقة» وقواعد سياسية قامعة. وأمراء وحكّام ظلمة. أما "العيّار"» فهو 
لا يختلف كابر : في ٤‏ 0 الملا 7 "الأوباش 5 فهي من - "وبش", الذي 
SS‏ 


والحق أننا إذا نظرنا إلى "وكالة عطية" وجدنا أبطالها جميعًا أو شخصياتهاء ينتسبون بمعنى أو 
أكثر إلى هذه المصطلحات العربية الأصيلة التى تدل على تقاليد مُتأصلة فى السردء العربى 
الرسمي في المقامات» أو السرد العربي الشعبي الذي نراه في البتّير أو الحكايات الشعبية كما نراه 
في الترراك الف الستردى بوجة كاب حضوا ذلك الميرة الذي يتتسب إلى ما اس "بلدعة 
المقموعين". أعني التراث الإبداعي النثري الذي هو تعبير عن مجاميع المقموعين المقهورين 


المُتمردين على قمعهم والرافضين لقامعيهم في تراتنا العربي الممتد الذي انطوى على "بلاغة 
المقموعين" التي لم نكتشف أبعادها الغنية وأعماقها الثرية إلى الآن. 


وإذا تركنا هذه التعريفات» فمن السهل علينا أن نلاحظ أمرين؛ الأمر الأول: هو أن رواية "وكالة 
عطية" متأثرة إلى أبعد حدّ بوعي خيري شلبي بتراثه الشعبي المصري الذي انطوى عليه وصار 
مُجِمِبَدَا له تجسيدًا حبًا كأنه إياه. والأمر الثاني: هو أن شخصيات "وكالة عطية" كلها تدور في 
الدوائر الدلالية التي تنطوي عليها أسماء "الشطار" و"العيّارين" و"الأوباش"» فكلها شخصيات 
خارجة على المجتمع» ثائرة عليه» رافضة لقيمه وقوانينه» تبتدع لنفسها قيمًَا وقوانين خاصة مُغايرة 
لقيم وقوانين المجتمع. ومن المؤكد أن مثل هذه المجموعات ترى ما يبرر خروجها على المجتمع 
وتمردها عليه» وتحايلها على أفراده» وكسر مُحرّماته الأخلاقية والجنسية والاجتماعية» بل حتى 
السياسيةء لتحقق لنفسها أعرافًا ومبادئ وقوانين خاصة بهاء ابتداء من أعراف الزواجء وانتهاء 
برفض الحكومات القائمة بأدواتها القمعية وطبيعتها التسلطية التي لا تُحقق للمواطنين عدلا أو 
كرامة» بل تعمل على إشاعة الظلم والقهر والقمع. أعني القمع الذي يخلق نقائضه» ومن تم 
الشخصيات التي تتآزر في رواية "وكالة عطية". ذلك المكان الغريب الذي يبدو واقعًا ما بين 
الحكاية والأسطورة؛ ويمتد في وقع أشبه بالخيال الشعبي» جامعًا بين شخصيات هي التجسيد الحي 
لتنطار وعيارين لا يجمع بينهم إلا التمرد على مجتمع ظالم لم يمنحهم قط أي نوع من أنواع العدل 
أو الحرية أو الكرامة. لكنهم لم يسلكوا سلوك "صابر" في رواية اللفاريو” احج هدرط دي 
قضى حياته باحنًا عن "سيد سيد الرحيمي"؛ الذي تصوّر أن العثور عليه يعني العثور على الأمن 
والكرامة والحرية والسلام» بل قرروا الانتقام من أفراد المجتمع الظالم بالتحايل عليه والسرقة منهء 
والضحك على المنُذْج من أبنائه» والاحتيال على أذكيائه» والنصب على أغبيائه» والاعتداء على 
الثأر منه. ولذلك تبدو "وكالة عطية" كما لو كانت ملادًا لِشّذَاذ الآفاق الذين لا علاقة لهم بالواقع» 
فالمكان في "وكالة عطية' ' يضم كل الخارجين على المجتمع» أو المُنشقين عنه» ففيهم اللصوص 
و التُضايوق والشحّاذون والمتحايلون على القانون والمومسات والغجريّات E‏ والقوّادون 
والمتاجرون بالأعراض» وأصحاب العقول النيرة التي تستطيع أن تبتكر من الحيل ما يسرق الكُحل 

من العين» وما يترك الضحايا في دهشة من الذي يتعرضون له من عمليات نصب واحتيالٍ لا يمكن 
تصديقها كما لو كانت من أفعال الجن لا الإنس. 


والحق أن العلاقة بين "وكالة عطية" من حيث هي مكان وشخصيات إنسانية هي علاقة استثنائيةء 
لا تبدو فيها الوكالة كأنها مبنى من المباني القديمةء ولا يبدو سكانها بشرًا كالبشر العاديين» فالاثنان 
- المكان والبشر- تحوطهما الغرابة» ويغرقان في جنبات من الميّرية» اللذين يغترب بهما المكان 
والشخصيات عن الطبيعي والمُعتاد والمألوف» فكلاهما يدخلنا في عالم غير واقعي وغير عادي 
بالمعنى المألوف» وإنما يدخلنا المكان إلى سراديب وعوالم لم يسبق أن رأتها عين» وإلى أنواع من 
البشر لم يسبق أن عرفتهم الرواية العربية قبل خيري شلبي. 


هكذا نتعرف شخصية "شوادفي" حارس مبنى الوكالة وحاميه الذي يُمَكّن غيره من الدخول إليه بعد 
أن يطمئن إلى استعداده لأن يتكيف مع السكان ويتوافق أو يتجانس معهم. والحق أنني عندما قرأث 
الملامح الأولى لصورة "شوادفي" خَطرَ على بالي شخصية "خارون" أو "أخيرون" الحارس الذي 
تأتي إليه أرواح الموتى قبل دخولهم إلى عالم الموتى؛ ٠‏ 

فلا ينقلهم عبر نهر "ستيكس" إلى العالم السفلي أو عالم الموتي في قاربه؛ إلا بعد أن يتعاطى منهم 
ما يسمح له بحملهم إلى مصيرهم الأخير في النهر الذي يفصل ما بين الحياة والموت. والأساطير 
اليونانية تصور "خارون" عجورًا كثيبًا مُتجِهَماء لا يفترق كثيرًا في وجهه عن وجه "شوادفي" 
الان إلى هوان د اة ا ال ا ها وار ا ليه ولا يسمح للداخلين إليها 
بالانتقال من العالم الخارجي إلى العالم السّفلي للوكالة إلا بعد أن يأخذ منهم أجرة زهيدة تسمح لهم 
بالمبيت» إما في ساحة الوكالة المتسعة أو في خجراتها زهيدة الثمن. ولكني عا بطر في 
قراءة الرواية وجدث أن "شوادفي" ذو ملامح مصرية أصيلة» مثل اسمه الذي يردُنا إلى 
"الشادوف". آلة الرّي التي يرجع تاريخها إلى مصر القديمة في عصر الفراعنة» وقد كانت تستخدم 
لنقل الماء من المناطق المنخفضة إلى المناطق المرتفعة» وليس في هذا المعنى ما يتباعد عن الدور 
الجوهري 

ل "شوادفي" الذي يسمح للراغبين بالانتقال من خارج الوكالة إلى داخلهاء أو من عالم الخارج الذي 
يعيش فيه البشر العاديون إلى عالم الوكالة الذي يعيش فيه البشر الذين هم مجاميع متجانسة من 
الشطار والعيّارين» وهي الصفات التي تجعلهم مؤهَّلين لسكنى الحجرات التي تنغلق كالقبور في 
الوكالة التي ترتفع دورين على عكس الساحة الواسعة التي يحتلها السابلة أو العابرون المؤقتون من 
القادمين إلى أسواق دمنهور للبيع والشراءء فيلجأون إلى الوكالة ليناموا في ساحتها مقابل قرش 
صاغ للفرد الواحد. و"الشوادفي" هو الحارس وكاتم أسرار الوكالة والعارف بكل خباياها والحافظ 
لكل أسرارهاء لا تخفّى عنه فيها خافية ولا يحدث فيها شيء إلا بموافقته الصريحة أو المُضمرة 
على كل ما یحدث»› قانونًا أو: خارج القانون» غُرقًا أو خارج الغرف». يساعده على ذلك أتباع له 
وسكان للغرفات دائمون» هم الأفراد المتضامنون الذين تتكون من جماعاتهم» مئكان الوكالةء 
المتمسكون بنوع من الأعراف الخاصة بهم» والتي تختلف كل الاختلاف عن الأعراف التي تقع في 
المجتمع حولهم. فهم لا يعرفون من القيم غير ما ينفعهم؛ وما معدم عن بن ينام المجتمع الذي 
يعيشون فيه بكل قيمه وأعرافه المُناقضة لقيم مجتمع مدينة "دمنهور" وأعرافها. 


وإذا استبعدنا "شوادفي"» سنجد "قطيطة" تلك المرأة التي تحتال ببيع دجاجات تسرقها من الآخرين» 
ومنهم "ذميانة" وقردها الضخم وقِرَّدتها الصّغار الذين هم مصدر رزقها. وهناك "الحانوتي" الذي 
يكتشف البطل الراوي أنه يعمل صبي غرزة في أوقات فراغه»ء والذي يحتل غرفة في الوكالة مع 
زوجه الداية "صبيحة". وهناك الشيخ "زينهم العتريس"» التتّحاذ وعائلته التي تسكن معه. وهناك 
"أبو فُرشة" سارق الحمير والأبقار والجواميس الذي قد يردها لأصحابها مقابل مكافأةء أو يبيعها 
في أسواق القرى بعد أن يطليها بطلاء يُخْفِي ملامحها. وهناك "وداد" الغازية وزوجها الماح الذي 
هجرهاء فبقيت وحدهاء ليس لها من أصدقاء سوى "سندس" الغجرية النصابة التي تتحايل على 
الناين الدبوقة خلاهم الذهبية نون أن يستطيع أحد يما فيهم الشرطة إفات أي شىء ليها في 
قادرة على أن تخرج من كل المآزق خروج الشعرة من العجين. وهناك "سيد زناتي" النموذج 


الأمثل للشاطر الذي يجمع كل صفات المكر والحيلة واللؤم» والذي يُلخّصء بذكائه الفائق وقدرته 
الإبداعية» الملامح الجوهرية لشخصية "الشاطر" أو "العيّار", فهو قادر مع نسائه على ابتداع 
شخصيات عديدة وتقمصهاء لكي يخرج بها في كل مرة مع زوجة من زوجاته ليحتال على الناس؛ 
جمعًا للتبرعات أو تمثيلا لدور عزيز قوم ذل»ء أو لرجل فاضل اختفى صديقه الذي جاء إليه لكي 
يسنده في مأزق من المآزق. ولذلك يبدو دائمًا "سيد زناتي" نموذجًا مثاليًا للشاطر الأصيل الذي 
يصف عمله بقوله: "إن شغلنا صعب 

لا يقدر عليه أي أحد!! المسألة ليست مسألة تعليم أو مدارس!! إنها توفيق من الله!! أهم حاجة في 
شغلتنا إن الإنسان يكون في وجهه القبول! القبول أساسي في شغلتنا! طالما في وجهك القبول من 
الأساس فإن الناس يصدقونك في كل ما تقول وتفعل حتى لو كنت كذابًا أفاقا! وحتى وهم يعرفون 
أنك تسرح بهم!!". (ص 341) 


والحق أن "سيد زناتي" هو الذي يمكن أن نطلق عليه "أمير الشطار" في هذه الرواية الذي يجمع 
معه عددًا من النساء هن أشبه بحريمه» إلى جانب عدد من الرجال هم أشبه برجاله أو صبيانه. 
والحق أن ثمة أوجه شبه بينه وبين الراوي البطلء فكلاهما تلقّي تعليمًا يُمڳّنه من القراءة والكتابة 
(فكلاهما قد حصل على الابتدائية وجاوزها) وكلاهما مثقف بمعنى أو آخرء وكلاهما يتمتع بحين 
فيي لافت» وكلاهما يتمتع بقدرٍ من الشهامة. أعني الشهامة التي وصلت بسيد زناتي إلى أن يتنازل 
عن زوجة من زوجاته لحبيب أخلص لها الحب كله؛ وبذل الكثير والكثير في البحث عنها إلى أن 
وصل أخيرًا إليها. 


مؤكد أن شخصيات الوكالة برجالها ونسائها تنطبق عليهم الصفات الخاصة بالشطار والعيارين. 
ولذلك فهي شخصيات تدرك ما بينها من مصالح متبادلة» وما ينبغي أن يكون بينها من ترابط 
وتآزر» فهي شخصيات تعرف أنها ضد المجتمع وخارجة على القانون» ولذلك فإن أفرادها يحمي 
بعضهم بعضًا ويؤازر بعضهم بعضًا. هكذا نرى "وداد" الغازيّة مثلا تتعاون مع عصابة "أبو 
فرشة" سارق الحمير والأبقار والجواميس الذي يتعاون مع "شوادفي"» وذلك بالقدر الذي كانا 
يستعينان فيه ب "رمضان عريجة" ورجاله الذين يعملون تحت إمرته في سرقة البهائم من الحقول. 


الطريف أننا نرى كل هذه الشخصيات بعيني البطل الراوي كُلّي الحضور Omniscient‏ 
133101 الذي يقدم لنا كل الشخصيات بملامحها وصفاتها الدقيقة والصغيرة» فضلًا عن 
علاقاتها المتشابكة المتداخلة التي تؤكد التآزر في حالة المصالح المشتركة والتعاون في عمليات 
النصب والاحتيال أو حتى السرقةء فنعرفهم شخصية شخصية. ذكورًا وإناثاء ونرى ملامحهم 
الدقيقة» لكننا على امتداد الرواية لا نعرف اسم البطل الراوي ولا حتى ملامحه الجسدية» كل ما 
نعرفه عنه - كما سبق أن أشرث- أنه كان طالبًا في معهد المعلمين العام» أوشك على التخرج» 
لكنه في عامه الأخير اصطدم بمدرس الرياضيات اصطدامًا حادًا أخرجه عن وعيه وأثاره إلى 
درجة الجنون الذي جعله يضرب المدرس ضربًا وحشيا تسبب في طرده من المعهد» ومن ثح قادته 
الأحداث إلى مدينة "دمنهور"» إلى أن انتهى به الأمر في "وكالة عطية"» التي رأى فيها ما لم تره 
عين» وما أرق ضميره في أحد مغامرات "سندس" الغجرية التي عرّفته بها صديقته "وداد" الغازية 


كي يكون صديقًا حميمًا لها. ولكنه يُفاجأ بها تسرق ذهب أقرباء وأحباء له» فيستر سرها ولا يكشف 
ما رآه بعينه من أنها استبدلت بذهب أسرة أصدقائه الذين كانوا كرماء معه» ذهبا مغشوشاء فظل 
ضميره يؤرّقه حتى عندما جاء موعد سهرته مع "وداد" الغازية و"سندس" الغجرية» وجلس 
5 الشراب والطعام» شاعرًا بتأنيب الضمير الذي حال بينه في النهاية والتواصل الكامل مع 
س" الغجرية التي لم يستطع أن يُشبع رغبته فيها؛ E‏ ا 
ل التي كانت اعتراضًا مُضمرًا على الجرائم التي ارتكبتها "سندس"» وغيرها من الجرائم 
التي شاركت فيها "وداد" التي أصبحت صديقة له. وهو يبرر تورطه في هذه العلاقات المشبوهة 
بين هؤلاء الشطار والغيارين والأوباش بقوله: "إن الإنسان لا يمكن أن يكون شريقًا داخل محيط 
من الفساد والفسق» الشرف لا يمكن أن يكون فرديًا بأية حال من الأحوال حتى لو أراده شخص 
مثلي يحلو له أن يصير كاتبًا يتحدث عن الأخلاق والمُثل الغلياء وحتى لو تحلّى به الإنسان 
واعتنقه. فالشرف كما يبدو لي الآن 
لا يتحقق بالاختيار فقط ولا بالممارسة فحسب» وإلا فأنا شريك بالصمت في هذه الجريمة.." (ص 
248(. 


والحق أن هذه الكلمات السابقة تُلخّص لنا مأساة هذا البطل الإشكالي على طريقته التي تجعله مُمرَقًا 
على امتداد الرواية» غير قادرٍ على أن ينغمس بكامله في عالم الشطار والعيارين والأوباشء أو أن 
يعود إلى مُبتدى أمره في عالم الشرفاء والناس الصالحين أو حتى الأغنياء من فروع عائلتهء 
خصوصا بعد أن ضاع مستقبله بخروجه مطرودا من معهد المعلمين» مع أنه كان يمكن أن يختار 
طريقًا غير الطريق الذي اختاره» والذي قاده إلى الوكالة والذي جعل علاقته بالوكالة علاقة تنطوي 
على تضادٌ قاطفي من ا شانة شان عدد قليل جدًا من أشباهه من شخصيات الوكالة» مثل 
"وداد" التي تفتح له قلبها ذات مرةء كاشفة له عن عصابة الشر والجريمة التي يقودها "شوادفي" 
ا "الظروف في بلدتنا الوسخة لا تخدم غير شوادفي" (ص 223). وسواء 
توقفنا عند عبارة "وداد" أو عبارة الراوي البطل - التي وردت آنقا- والذي لا نعرف اسمه على 
امتداد الروايةء فإننا نقارب البُعد الاجتماعي الذي كان يحرص خيري شلبي على تأكيده دائمًا في 
كل رواياته التي لم تمل من معالجة ثلاثية: "الشطار" و"العيارين" و"الأوباش". حيث تقودنا جميع 
الخيوط إلى العلة الأساسية» وهي الفساد السياسي والقهر الاجتماعي» وكلاهما وجه لعلة واحدة» أو 
سبب واحدء هو السبب الذي أوقع هذا البطل التراجيدي بين مطرقة أقاربه الأثرياء من الإخوان 
المسلمين» وسندان وكالة عطية التي كانت توقعه في تضاد عاطفي لم نعرف نتيجته حتى نهاية 
الرواية ولا نتيجة الصراع الدرامي الذي ظل البطل مُعلّقَا بين سندانه ومطرقتهء فالرواية تبدأ 
وتنتهي نهاية مفتوحة تمامًا كما نرى الأمر في الحكايات الشعبية التي لها بداية ولكن ليس لها نهاية 
حاسمة تُغْلِق بنية القص وتصل به إلى ذروة فنية مُقنِعة. 


8 


قفا تفا كر اباط دهاش ر اا ور ا 


الخاصية الثانية هي: الإفادة من الموروث الشعبي في طرائق الحكي أو بناء الحكايات الشعبية 
التمثيلية في داخل القص أو كيفية بناء السرد. فالرواية كلها قائمة على آليات وعناصر تكوينية لا 
تختلف كثيرًا عن تلك الآليات والعناصر التكوينية التي نراها في الحكايات الشعبية» ابتداء من 
حكايات "ألف ليلة وليلة" وانتهاء بحكايات السّير والملاحم الشعبية» أو حتى القص الشعبي بوجه 
عام. ولذلك لم يكن من قبيل المُصادفة أن تبدأ الرواية بأغنية شعبية من ريف الدلتاء هي "أغنية 
القمر"» ذلك القمر الهادئء اللابس البغدادي» الذي يشبه الشمع المحلول: 


"حليئه قبضة قبضة/ زي الصندوق الفضة/ خلي أمي تطلع تغسل/ تغسل لي ما تغسل لي/ تغسل 
لي توبين حرير/ وتنشرهم ع المنديل/ والمنديل مليان جِنَة/ آخد منه واتحنّى/ واطلع فوق العلواية/ 
وأقول: يا جذاية/ ما تاخديش جناتي/ لما ييجوا عمّاتي/ عمّاتي خمسة ستة/ يلعبوا تحت الّكة/ دار 
أمي كبيرة كبيرة/ فيها عسكر كتيرة/ واحدة تشن/ واحدة تزن/ واحدة ترن/ واحدة تقول: يا عسكر 
قوم اسكر". (ص 8-7) 


هذه البداية بإحدى الأغنيات الشعبية من ريف الدلتا تقابلها المواويل الشاجية التي تنطلق في آخر 
الرواية» والتي تكون سببًا في تعرّف "فكيهة" - صغرى زوجات الزناتي- على حبيبها القديم أو 
العكس» فتكمل قصة الحب التي أحبطت بين الفتاة وحبيبها الفكهاني الذي يُنهيها نهاية إيجابية "سيد 
الزناتي" بجدعنته الشعبية وإحساسه بالواجب الذي يفرض عليه التنازل عن إحدى زوجاته ويسلّمها 
إلى حبيبها الذي يفرح بها كل الفرح. ويبدو الأمر كما لو كانت جدعنة "سيد الزناتي" تُنهي المأساة 
التي تسبب فيها "عبد المولى" بغبائه وتمسكه بتقاليد جامدة غبية تُحرّم عليه تزويج أخته "فكيهة" 
من "بديع الفكهاني" الذي تغنَّى بجمالها وحبه لها في كل مكان. وكان يفترض أن ينتهي هذا الحب 
الذي باركه الجميع بالزواج» ولكن "عبد المولى" يرفض تزويج أخته من صديقه القديم؛ لآنه تغنى 
بها وأشاع حبه لهاء وراسلها من وراء ظهره فيما تخيل» وهذا أمر تطير دونه الرقاب. 


ومن الطريف أن الفصل الخاص ب "بديع" المُعْنِّي ينتهي على النحو التالي: "حكايتي بعد الصلاة 
على الحبيب عجب في عجب! لو كُتبت بسن الإبر على مآقي البصر لكانت عبرة لمن اعتبر!! 
ظلمني الصديق والحبيب والزمن!. كان يا ما كان شاب اسمه بديع! شغلته فكهاني! ربنا فاتح عليه! 
لديه محل في سوق البلد ورسمال وفير والأشيا معدن! قلبه مجروح بسهم الفن» وجرح الفن دواه 
والأمر لا يتوقف هنا على حكاية "بديع" و"فكيهة" التي تُنهيها جدعنة "سيد الزناتي"» متخليًا عنهاء 
مع أنها زوجته» لحبيبها القديم. ف "سيد الزناتي" نموذج بارز لجدعنة "الشطار" الذين يعرفون متى 
يجب عليهم أن يُضكوا من أجل سعادة الآخرين. ورغم أن أغلب الصفات الشائعة للشطار 
والعيارين والأوباش الصعاليك كلها صفات سلبيةء لكن هذه الصفات السلبية لا تُخفي "الجدعنة" 
التي تسري في نفوسهم والتي تجعل منهم» في بعض المواقف والأحداث؛ أشبه باللص الشريف 
الذي ينحاز إلى الفقراء فيسرق من الأغنياء ما يرذه على الفقراء» وفي أحوال بعينها ترد الحقوق 
إلى أصحابها. وهذا هو ما يفعله "سيد الزناتي" الذي يمكن أن نصفه - بناء على سياقات الرواية 
وتجاوب العلاقات بين عناصرها التكوينية - بأنه "أمير الصعاليك"» كما هو أمير الشطار ومثلهم 


الأعلى في الرجولة والبذل والتضحية. أضف إلى ذلك أن تسميته ب "الزناتي ر - على سبيل 
التضمين- ببعض ملامح بطل السيرة الشعبية: "الزناتي خليفة" في السيرة الهلالية الشهيرة. 


من الشعبية في كل الأحوال. ولذلك فنحن في هذه الرواية لا ننتقك بين فصول بالمعنى المُتعارف 
عليه في الرواية المعتادة» وإنما بين حكايات شعبية تصوّر لنا شخصيات "وكالة عطية" والأحداث 
المعروفة. هكذا تتخلل الرواية تصورات شعبية خيالية لا أساس لها من الواقع» وإنما يصورها 
الوهم الشعبي للشخصيات الاستثنائية مثل الملك فاروق الذي "كان يغلي في الحلة مائة زوج من 
الحمام الزغاليل حتى تصير مرقا فيشربه قبل الأكل". (ص 17). 


أما مبنى الرواية فيبدأ بحكاية الراوي وأستاذ الرياضيات الذي تسبب في تشرّده وانتهى به إلى أن 
يصبح واحدًا من الصعاليك الذين لا عمل لهم إلا "الوسعاية" التي ينعطف فيها الصعلوك على 
الصعلوك انعطاف السائل اللزج على مُنحدر. وهي حكاية تعرف البطل الراوي على "محروس" 
الذي يشترك معه في حب إنشاد المواويل والغناء» وهو بائع فجلٍ وجرجير وخُضرة. يغبي فيُشجي 
بصوته الأسماع. وننتقل من حكاية "الوسعاية" إلى حكاية "البوابة"» وهي الحكاية العتبة التي تدخلٌ 
بنا إلى فناء "وكالة عطية" وعناصرها التكوينية. وننتقل من حكاية "بوابة الوكالة " إلى حكاية 
"حارة بنت عمي" وهي الحكاية التي نتعرف فيها على التناقض الطبقي أو التضاد الطبقي بين 
الفرع الفقير جدّاء والفرع الثري جدًَا للأسرة التي ينتمي إليها الراوي البطل» ومن هذه الحكاية إلى 
حكاية أخرى نعرفها عندما نمضي مع البطل الراوي في "شارع الإخوان" وتقود حكاية "شارع 
الإخوان" إلى حكاية "يا عليشي يا واكل عيشي" وهي حكاية ساخرة عن التضاد الطبقي بين 
الثروة الهائلة والفقر المُدقع حتى بين الإخوان المسلمين أنفسهم» وهي نقد مضمر تناقض الفكر 
الإخواني نفسه وتضاربه وانحيازه إلى المصالح المالية أو المادية لأعضاء الجماعة. ولا تنتهي هذه 
الحكاية إلا لندخل إلى حكاية "بدرية" الحب الحقيقي في حياة "البطل الراوي". ولنلاحظ دلالة الاسم 
على المُسمّى به. ف" بدرية" هي المرأة الوحيدة التي تضيء الحياة المُظلمة للبطل» وهي الرمز 
المضيء الوحيد الذي نراه في حكاية "مسك الختام" عندما يحلم البطل ببدرية مرة أخيرة» وهو نائم 
متوحد في ظلام السجن يحيطه الصمت من كل جانبء فيدخل في عالم الأحلام ويتسلل عطر 
"بدرية" إلى أنفه قويًا مُبهجًا مثيرًا للكآبة معًا. وفي الظلام الدامس يراها قمرًا شاحبًا مخنوقا يتمرد 
على جحافل السُحب ليُلقي على الأرض نظرة: "كانت بدرية تمضي أمامي في خط مستقيم تتأبط 
قرطاسًا من زهر البنفسج» فلا أرى سوى ظهر شبحها المُلتف بالسواد يمضي نحو شاهد قبرٍ بدا 
في رمشة القمر كقالب من الرماد الأبيض فوق فيل خُرافي بارِكِ على الأرض" (ص415). وهنا 
تنتهي الرواية التي أنهاها خيري شلبي في منزله بالمعادي ما بين ديسمبر 1989 إلى مايو 
1. 


الرواية» لاحظنا دلالات الأسماء ابتداء من دلالة "شوادفي" الذي لولاه ما انسرب الماء من الخارج 


إلى بقية غرف الوكالة» وتختتم بدلالة أمير الصعاليك في الرواية أو زعيم الشطار "سيد زناتي" 
الذي هو اسم یذگرنا بالفارس المغوار في الملحمة الهلالية الذي يأخذ على عاتقه - كما سبق أن 
قلت- رعاية أبناء قبيلته وعشيرته الأقربين» متحديًا كل فرسان الشر الذين يناوئهم العداء والكره 
حتى ولو كان فرسان الشر هم "رسول من جهنم". وهو عنوان إحدى الحكايات التي يكتشف فيها 
البطل بعض الاسرار المخيفة للجانب الشيطاني أو الشرير من الوكالة وسكانها. وهي الأسرار التي 
تكمل حكاية "وفيها مقبرة" التي تكشف للبطل الراوي فيها "وداد" المهام السرية التي يقوم بها 
"شوادفي" ببعض أدواره الشيطانية مع شركائه الذين يتفننون في سرقة المواشي من الفلاحين» وفي 
هذه الحكاية تصل "وداد" إلى ذروة الغضب والسخط على المجتمع الخارجي الذي يخدم بفساده 
جرائم "شوادفي" وعصابته التي تضم "رمضان عريجة" ورَجُّليه. 


ومن الطبيعي أن تكون بعض الحكايات هي نوع من التمثيل الكنائي (/[31©001) الذي هو نوع 
من ضرب المثل على المعنى المراد توصيله كهذا الذي يحدث عندما يخرج من السجن "حمؤه 
البوري" فيستقبله "شوادفي" مع الشيخ "زينهم العتريس" استقبالا حافلا بوصفهما صديقيه القديمين» 
ويطلب "شوادفي" من الشيخ "زينهم العتريس" أن ينصح صديقه "البوري" بما يفيده في حياته 
القادمة. وبدل أن يخاطب الشيخ "زينهم العتريس" صديقه القديم بوصايا تقليدية» فإنه يحكي له ولنا 
"حكاية الطير العجيب". وتبدأ هذه الحكاية بقوله: "صلوا على النبي!! كان يا ما كان في سالف 
العصر والأوان وَلد شاطر مجدع قوي اسمه الشاطر كريم!! دا غير الشاطر حسن الذي تعرفونه 
في الحواديت. أما حكايتنا فإنها حصلت في الحياة: الشاطر كريم كان ولد فتوة ينزل في عركة 
يقشها! شارع يقفله! فرح يطفي كلوبّاته! ما كان أحد يستطيع الوقوف أمامه!! اتخطف قلبه إلى فتاة 
جميلة بنت رجل فقير على قد حاله» فذهب ليخطبها وفي باله أن أب الفتاة سيفرش له الطريق 
بالرمل؛ لأنه تنازل وجاء يخطب ابنته!! الأب الفقير ليس في يديه أن يفعل» لكنه رحب بالشاطر 
كريم كل الترحيب وقدّم له كل ما يقدر عليه من الكرم وقال له: يا سيد الشطار إنني أكون على 
شرف كبير لزواجك من ابنتي ولكنك جئت بعد فوات الأوان» والبنت مخطوبة لابن عمها الذي 
تحبه ويحبها منذ الصغر!! نفخ الشاطر صدره من الغيظ وقال له: يا شيخ العرب منذ متى كان 
للبنت رأي في زواجها؟! ومنذ متى كانت تفهم في اختيار الزوج المناسب؟! وكيف تقول أنت 
بلسانك أنها تحب أليس الحب عيبًا وعارًا يا أخ العرب؟!.. قال الرجل وهو في شدة الخوف: يا سيد 
الشطار هذا ما كان وإنه لحب شريف عفيف» وعلى كل حال فالشرع يبيح للبنت أن تقول رأيها 
فيمن يتقدم للزواج منها وها أنت ذا تقدمت فتعالَ نسألها أمامك إن كانت تقبلك أم لا؟!. فازداد 
غضب الشاطر كريم وقال له: إنني بصريح العبارة لا أحب أن أخطب واحدة ترفضني. هذا شيء 
لم أتعوده فهل ترضاه لي؟!.." ( ص 283). وتمضي الحكاية الشعبية في مسارها الطبيعي إلى أن 
يكتملَ معنى التمثيل» فينال الظالم عقابه» ويعود الحق لأصحابه. 


هذه الحكاية الرمزية هي نوع من الحكايات التعليمية التي يصوغها الشيخ "زينهم العتريس"؛ لكي 
يوصل إلى حمؤة البوري مغزى بعينه يريده أن يتمسك به في الحياة» وهو أنه ما دام قد خرج من 
السجن بصحته فليحمد الله ولا يطمع في أي شيء حرام» وأن يتوب إلى الله توبة نصوحًاء ويختم 
الشيخ زينهم العتريس هذه الحكاية الرمزية بقوله: "لا تحزن على ما فات» فكل شيء نصيبء وما 


فاتك يعوضك الله خيرًا منه!! خيرها في غيرها يا بوري يابن الناس. هكذا يقول المثل! وربنا يهدينا 
ويهديك إن شاء الله!!". (ص 290) 


والحكاية حكاية تعليمية المراد بها توجيه رسالة تحذيرية إلى البوري كي 

لا يعاود طريق الشر والإثم الذي دفعه إلى القتل والاشتراك في جرائمه التي دخل بسببها السجن. 
والحكاية كلها تتسم بطابعها الشفاهي حتى في النص المكتوب» فالسرد فيها تتخلله عبارات لغوية 
تؤدي وظيفة تنبيهية للمُستمع كي ينتبه» وهي عبارات من قبيل: "أخذت لي بالك يا مولانا؟". 
والعبارات الاستفهامية التعجبية مثل: "أي طير هذا الذي يعجز الشطار عن اصطياده؟!" ومثل 
العبارة الأمرية: "هب للنبي". وهذه العبارات تتكرر في ثنايا القصة التمثيلية التي هي إضافة إلى 
الحكي بما هو تمثيل لمعناه وبرهان على صواب دلالاته. وكل هذا يدخلنا في الحكي الشعبي على 
مستوى التمثيل في داخل "حكاية الطائر العجيب" التي هي بدورها حكاية تعليمية لكل من "حمؤة 
البوري" والمستمعين إليها على السواء بما فيهم نحن القراء الذين نستمع - فيما نقرأ- إلى التنبيهات 
الأمرية والرسائل اللغوية التنبيهية التي توصلها إلينا اللغة أثناء الحكي» وكلها تعليم وتعقيب ليس 
على سجن حمؤة البوري فحسب» وإنما على ما يمكن أن توقعنا فيه غوايات الحياة أو دوامات 
الشرء أو الشياطين التي يمكن أن توسوس في رؤوسنا بما يُجمّل الشر أو يُحرّض عليه. والمؤگد 
أن الجانب التعليمي بقدر ما يربط وكالة عطية بما يصلها وصلا حميمًا بتراثها الشعبي» فإنه يصلها 
- بالقدر نفسه- بتراثها الشفاهي» ولذلك يمكن للقارئ أن يلاحظ درجة عالية من الشفاهية في القص 
المكتوب أو المطبوع لرواية "وكالة عطية". وهذه خاصية فريدة في كتابات خيري شلبي الذي لا 
ما يرويه شفاهيًا لأصدقائه في حياتهم العادية عن ما كان يكتبه لكي يقرأه القراء في روايات 
مطبوعة مقروءة. فالشفاهية علامة أساسية من علامات الخصائص الشعبية فى الكتابة؛ أعنى تلك 
الخصائص التي تجعلنا نسمع ۰ ١‏ 

ما نقرأء ونقرأ ما نسمع في الوقت نفسه كما لو كنا في الحالين إزاء راو شعبي يروي علينا ونحن 
نستمع إليه مبهورين بقدرته على التخييل والوصف الذي يجعل السمع بصراء ويحيل البصر إلى 
حواسن أخرى تجاوز حواس الإنسان الخمس إلى غيرها من الحواس الباطنة التي تنطوي عليها 
المتناصات والتضمينات الشعبية في القص سواء أكانت تضمينات سردية مثل "حكاية الطائر 
العجيب", أم تضمينات شعرية كتلك الأغنية التي تفتتح بها الروايةء أم المواويل التي تُختتم بها قبل 
أن ينزل الستار الأخير على النصء فيتوقف التدفق السردي لهذه الملحمة الحديثة التي عنوانها 
"وكالة عطية"» تلك التي تتحول بفضل تقافة الكاتب ووعيه بعصره من ملحمة شعبية إلى ملحمة 
حداثية تجمع بين آخر منجزات الرواية في البناء وعناصر الحكي الشعبي وطرائقه في القص. 
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تنطوي "وكالة عطية" على بُعدٍ أخيرٍ يكمل نظرتنا العلائقية إلى عناصرها التكوينية. هذا البُعد هو 
ا ا "ككابية ق أو "فالات لقح" 


الماغوط في كتابي: "رؤى العالم.. عن تأسيس الحداثة العربية في الشعر". الذي صدرت طبعته 
الأولى عن المركز الثقافي العربي ببيروت عام 2008» ورواية "تلك الرائحة" لصنع الله إبراهيم 
في كتابي: "المقاومة بالكتابة" الصادر عن الدار المصرية اللبنانية عام 2016. و"كتابة القبح" هي 
نوع من الكتابة النقيض المقصود منها إحداث صدمة في وعي القارئ الذي يقرأها. صدمة قرينة 
المعرفة المفاجئة التي تدفع الوعي إلى مفارقة أحوال الحَدر التي استنام إليهاء فتُجبره على إعادة 
النظر في كل ما يتصل بموضوعٍ الكتابة, وتفغرض عليه مُساءلة كل شيء بما في ذلك وعيه الأدبي 
الذي تطبّع بطرائق بعينها من طرق الكتابة» رسّختها العادات الثقافية والأعراف الأدبية السائدة 
لنمط الكتابة المُهيمن. 


ولكن إذا كانت الصدمة المعرفية هي العلامة الأولى لكتابة القبح من حيث هي الكتابة النقيض» 
خصوصا في مدى تأثيرها في القارئ» فإن هذه الصدمة تتجلى على مستويات عدة. يتصل أولها 
بضددمة العسن البرجواري فيا يتصل يمسائل اللياقة الاجتماعية..ويتصل انها يصيدمة هذا الحس 
فيما يتصل بقضايا لغة الكتابة وتقنياتها. ويتصل ثالثها بما يترتب على صدمتي اللياقة الاجتماعية 
والمواءمة الأدبية من مصاحبات لازمة» مصاحبات تجعل من كتابة القبح كتابة لا تخلو من طابع 
استفزازي» سواء في هامشيتها أو في نزوعها إلى انتهاك قواعد التهذيب الزائف» والنفاق 
المصقول؛ ومن ثم تنطق المسكوت عنه من خطاب الوعي - أو حتى 

اللا وعي- الاجتماعي العام أو الفردي. 


هكذا يكون هذا النوع من الكتابة بمثابة نوع من الاحتجاج الاجتماعي على الأوضاع المُهمشة 
للفئات المحتقرّة في المجتمع» والتي تُعامل من السّلطة الاجتماعية والسياسية كما لو كانت سوءة 
ينبغي سترهاء أو عورة ينبغي السكوت عنها عنها. ولا يقتصر الأمر على هذا الحد فحسب» بل تغدو 
مفردات وتراكيب لغة هذه الفئات المنبوذة واقعة في دائرة التابوهات المُحرّمة التي لا ينبغي 
ذكرٌهاء أو الحديث عنها في السياقات المقترنة بهاء خارج دائرة الاستخدام اللغوي لفتاتها المنبوذة 
أو المُحتقرّة اجتماعيًا وسياسيًا في آن. 


ونحن نرى كل هذه الأبعاد اللغوية من كتابة القبح في "وكالة عطية"» ابتداء من مشهد المعركة 
التي يخوضها "البطل الراوي" الذي يقص علينا معركته الأولى» أو انتقامه الوحشي من أستاذ 
الرياضيات الذي دأب على السخرية منه» وإعلان احتقاره له ولأهله ولأمثاله من الذين يصفهم 
بأنهم "رعاع سفلة فقراء"» ويلقي اللوم في تعليمهم على طه حسين الذي نادى وحقق مبدأ أن التعليم 
كالطاء والهواء: بحو SCR GEASS OSS‏ انا وناو ترب على للك 
صف باه "خرب التعليم ودنّسه بأولاد السفلة". هكذا : تنتهي المعركة الوحشية بين الطالب ا 
e‏ ات ا 
السردي للرواية- بوصفها عنصرا هاما من عناصر السردء يجمع الصعاليك والشطار والأوباش 
في مكانٍ واحدٍ يتجاورون فيه» مُتازرين» مُتساندين يتبادلون العداء والمجتمع الذي لفظهم وألقى بهم 


كما لو كانوا نفاية لا يليق أن تنتسب إلى المجتمع» الذي يرى في نفيهم خلاصًا له من كل ما هو 
قبيح وسافل ومُنحط. " فأي قتال قتلى يهرب بعد عملته إلى "وكالة عطية". وأية فتاة فلاحة 
سقطت» فحدث لها أمر الله وهربت قبل ذبحها بسكين أهلها أو بألسنة أهل البلدء تلجأ إلى وكالة 
عطية...؛ وأي طالب فاشل في الدراسة انحرف عن الجادة لا يجد ملجأ إلا في وكالة عطية". (ص 
16( 


هكذا تبدو الوكالة ملجأ للصعاليك والشطار والعيارين والأوباش. كما يبدو شكل الوكالة نفسها من 
الداخل كما لو كان هو في ذاته تجسيدًا للقبح» فمعظم الحجرات مفتوحة في الطابقين» يطل من 
بعضها ضوء خافت» مع أصوات خافتة» تطن في الفناء الواسع: "روائح تجثم على الأنف دفعة 
واحدة: عطانة» عرق» حل محترق» دخان مُحمّصء سردين ورنجة» روث» صنان» لكن الهواء 
من حين لآخر يحمل لفحة عطرٍ عابرة تلطش الأنف بزخم ثقيل كريه يُشعر بالكآبة والقرف 
والهوان...".(ص 19). وهو أمر يدفع القادم الجديد للوكالة إلى "الإحساس" بأنه يكاد يتقيأ أمعاءه. 


والقبح في هذا السياق كالغرابة يبدأ من أشكال البشرء فأول ما يراه الراوي رجلا طويلا كعمود 
نور "برأسٍ كرأس الهدهدء وجهه ممسوح بريء كوجه العصفورء أهتم أبيض البشرة كخواجة 
أخنى عليه الدهر فمرّغه في التراب والوحل» وإلى جانبه امرأة سمينة إلى حدٍّ ماء ربعة القوام 
مظاك عر كك حاخي )مار زر ماروا كاوه رصم م ادو اطتان E‏ 

و ر ا ا ا ا الدر ري يقذر 1 
طواها إلى الداخل طوية عريضة تطويه رجل السروالء فبدت كأنها تتلقى الضرب المُبرح على 
عينيها باستمرارء مُتهدلة الخدين". (ص26-25) 


أما بيت الراوي في قريته» فأول ما تراه أعيُننا منه حصيرة فوق أرض القاعة... على المصطبة 
ار د الخبيز حيث سهرات الجُرن .التي استمع فيها الراوي إلى اطنبيقه و الذي يعد 
ت" غیت" صل 6). وعندما يذهب البطل الراوي وهو طفل إلى منزل 
أقرباته اعفاد مدينة ديرن لجل نظار + طللانتها ادرا نة يبعت ار ده على رر من 
رائحته المنتنة التي تتطاير إلى مسافات بعيدة تجعل قريبه يترك له السرير وحده» ذلك لأنه- فيما 
يقول: "طول الليل أفس وأملاً الحجرة كلها برائحة البكبورت» ناهيك عن رائحة نتن الجورب في 
قدمي والبراغيت التي جلبتُها معي من حصيرة البلد" 

(ص 36). وعندما يصل الراوي بعد طرده من المدرسة ليقيم في دمنهور تحت رعاية قريبه 
"محمد أبو سن" الذي حذره من لوكاندة الفردوس خلف المحطةء تلك التي لم يتغير فرشها منذ 
افتتاحها "وزبائن القرى الطيبين يتعرفون على البق بحكم العشرة الطويلة!! من يبيت فيها لا 
يحترمه أحد! الحكومة تهاجمها باستمرار لتأخذ منها النزلاء بالجُملة". (ص 50) 


هذا عن لوكاندة الفردوس» فماذا عن "وكالة عطية" التي ليس فيها سوى القبح في كل مكان؟ وهو 
القبح الذي اعتاد عليه الراوي فلا يتردد في أن يصف لنا مغامرة اكتشافه لعصابة سرقة البهائم التي 
يقودها "رمضان عريجة" الذي يتصادف أن يراه الراوي وهو في حالة تَلبْسء فيختفي من أمامه 
في منخفضٍ من الأرض مُحتجبًا بجوار عشة: "تقرفصث رافعًا ثوبي مجتهدًا بكل قوتي ألا أضرط 
فيكشفني صوت الضراط. إن "رمضان عريجة" لو رآني الآن فليس ببعيد أن يَعْرّني بالمطواة. كان 
الهواء يحمل إلى أذني صوت نقر على الدربكة والرّق» على واحدة ونصء وكان الإيقاع المشخلل 
واضحًا مجسدًا مفرحًا لدرجة أن الغائط كان ينزل متدافعًا متراقصًا على الإيقاع. جففث نفسي 
بورقة خروع متدكٍ على جدار العشة» وقمث ملتقًا حول الساقية من الناحية الأخرى..." 
(ص213) 


قم اتروع التي تحجنى قي كناب ی ی ا التي نجل كني مكار درك "سيد زناتي" الفنية» فقد 
كان يُسمع الراوي كل ليلة أغنية جديدة تعكس أخلاقيات الشارع والحارة بألفاظ سوقيةء لكنها 
طريفة ومسبوكة في أشكال موسيقية من قبيل: "خد من قلبي وصر". "ياللي سقيني الشقا والمُر". 
و"يا واد يا حمؤه سامعني 

ولا لأه؟", وكان الزناتي مؤمنًا بأن هذا النوع من الأغاني هو الذي سيكون له المستقبل. وهذا ما 
حدث فعلا بعد هزيمة 1967 عندما انتشرت أغانٍ من مثل "الستح الدّح إمبو..إدّي الواد لأبوه". 
وهي أغانٍ كانت تعبيرًا عن عن وعي جمعي مهزوم» كان يحاول التفريج باستعارة أغنيات Sl‏ 
الاجتماعية RE‏ ولا يرى نفسه وإياها في مرتبة اجتماعية واحدة. ولذلك تنتهي 
"وكالة عطية" و"سيد زناتي" أقرب الشخصيات إلى البطل الراوي» O‏ 
يقرر اق رن ست "التي ينوي هذه المرة أن يأخذها مأخذ الجدء فيسعى بها إلى 
الإذاعة والمطربين والأفلام". (ص 405) 


وأتصور أن لغة هذه الأغنيات» بل المستوى اللغوي الذي يعبر به أبطال "وكالة عطية" عن 
أنفسهم» كان نوعًا من الاحتجاج على وحشية المّلطة القمعية في التعامل معهم. ولا أدل على ذلك 
من "اللغة" التي كانت تستخدمها "بدرية" في وصف "بدور" في تعامل الشرطة معهاء بعد أن 
نسو .علق روجا اسا الذي ا متهمًا أساسيًا في جريمة محاولة الإخوان المسلمين اغتيال 
جمال عبد الناصر سنة 1954. خصوصا حين تحكي للبطل الراوي ما حدث لها وما انتهى بإعدام 
زوجها (ص410-409)» وذلك في مستويات لغوية» تفضح خشونة وقبِحّاء وتعكس» بقدر ما 
تصورء مشاعر الفئات المقموعة من المثلطة القامعة. 


هذه المشاعر تستوقفنا على نحو خاصّ حين يعرف "البطل الراوي" عن القبض على بعض رجال 
الفرع الثري من أسرته في دمنهورء وذلك بسبب انتمائهم إلى جماعة الإخوان المسلمين التي لم 
تكن تجمّعًا دينيًا قط وإنما تجمعًا سياسيًا اقترب من ثوار ثورة يوليو 1952 في البداية» ولكنه 
سرعان ما انقلب عليهم؛ فقامت حكومة ثورة يوليو 1952 بالقبض عليهم في نوع من العنف 
المقصود. وهو الأمر الذي أصاب "البطل الراوي" بال غر ففكر في العودة إلى قريته. لكن 
سرعان ما أصابه الدوار فيراجع نفسه قائلا: "إنني في هذه المدينة يمكن أن أجوع وأتعرّى وأنام 


على الأرصفة كالقمامة دون شعورٍ بالفضيحةء أما في بلدتي فلسث أستطيع". (ص 323). وهذا 
موقف يدفع البطل الراوي إلى استرجاع قريته ومنزله في هذه القرية. والبداية هي أمه: "قاعدة في 
فتحة باب دارنا مدارية نفسها في ضلفة الباب ترقب الطريق في انتظار قادم مجهول لا يأتي أبدَاء 
تضع يدها على خدها كالمحكوم عليها بالبؤس الأبدي» مرتدية جلابيتها السوداء الكالحة» متبشنقة 
بالطرحة الجرباء» وقد كبرت الملامح في وجهها الأبيض الشاهق المستطيل كفردة أرنب ممسوكة 
من أذنيها". (ص 324) 


ويقوده مشهد الأم إلى تذكر دارهم في القرية التي كانت أضيق مما نتصور: "حجرة للنوم 
الجماعي» ينامون فيهاء محتملين ضيقها وقذارتها...مظلمة رطبة سوداء الحوائط بهباب الكانون 
ولمبة الجازء تفوح منها رائحة الصنان والعرق المخزون العطن» الحصير مُتآكل الأطراف 
والوسط كالمنخل كالشبكة وأعواد البردي المتصلبة من فرط القدم والوسخ» تترك آثارها محفورة 
على جلودنا فتبقى ظاهرة على وجوهنا وأفخاذنا وضلوعنا كشبكات مطبوعة بالحفر كنقش وؤلدنا 
به". (ص324) وإلى جانب ذلك» وغير بعيدٍ عن الحائط: "تتحرك جيوش جرّارة من حشرات البق 
والقمل والبراغيت في أسراب ودوائر وبؤرء تتخندق في خياطة ملابسنا من الداخل» وفي جميع 
أنحاء المخدات فيما بين الغرزء لِتُغير على أجسادنا المهدودة المهزولة» فتظل طول الليل تتقلب 
فوق نار من اللسع والقرص والنغز لا يخبو لها أوارء تمتد أيادينا لتهرش فتتلامس أطراف أصابعنا 

مع أسرابها الآمنة منتفخة بدمائنا ملساء ناعمة؛ ملابسنا دائمًا مبرقشة ببقع من الدم الأحمرء 
اتاد رق كافج E‏ القرص تتقلب تتحكك بالأرض بأعواد البردي فتتفعص 
الحشرات الشاردة فينسكب ما نهبته من دمنا". (ص324). ولا يقتصر الأمر على ذلك كله» رغم 
ما فيه من قبح» فهناك: "رائحة فساء الإخوة الصغار المستغرقين في النوم من فرط التعب» لا 
يشعرون بشيء بعد أن اخشوشنت جلودهم فلم يعد يؤلمها قرصء كما فرغت دماؤهم فلم يعد يؤلمها 
لسع". (ص325) 


وعندما تعاود الراوي هذه الذكريات» فإنه يجد البقاء في دمنهور والؤرب من "شوادفي" حارس 
"وكالة عطية" قبيح الوجه أكثر أمانًا وأمنّا من العودة إلى البلدء ف "وكالة عطية" قد أصبحت له 
مستقة | مدا وعدا بسدلخا رح ما فنا سل و ا فر دن 
الصاعدة التي تنتسب إليها الفئات نفسها التي تسببت في طرد "البطل الراوي" من المدرسة 
و اتر هلية دان ب في ارات طا مروا أي دكل تاه انها في هام ا 
والعيارين والأوباش والبؤساء الذين أصبح واحدًا منهم» والذين كانوا يثيرون احتقار كل من ناظر 
المدرسة ومُدرس الرياضيات اللذين طرداه من معهد المعلمين لا لشيء إلا لأنه واحد من أبناء 
لو كان محكومًا عليهم بالعيش في عالم أبدي» ضيق كغرفة زنزانة في سجن مليئة بكل ما يدخل 
تحت أبواب القُبح وصنوفه دون أن يجاوزوا هذه الغرفة إلى البراح الفسيح الذي تعيش فيه الطبقات 
الأعلى في أي مجتمع قمعي. 


هكذا تتضافر لغة القبح ومشاهده في نوع من الجماليات الاحتجاجية التي تتعمد تراكيبها اللغوية 
خدش حياء ونغز جلود الطبقة البرجوازية بكل مثالبها التي تراها أعين المُنتسبين إلى قاع المجتمع 
الذي يُخرج صعاليكه وشُطّاره وعياريه ليكونوا وبالًا على أبناء الشرائح الأعلى» منقّصًا حياتهاء 
غارِسًا مخالبه في جلدها الخشن. 
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حركة الأحداث والشخصيات في "وكالة عطية" تدوز ما بين الوكالة ومدينة دمنهور في الأعوام 
التالية على ثورة يوليو 1952ء وهي تُصوّر - في بُعدها السياسي- الصدام الذي حدث بين ضباط 
يوليو 1952 وحلفائهم من الإخوان المسلمين» وذلك في صراع بدأ بالقبول اليُسبِي الذي دفع قيادة 
الثورة إلى استثناء الإخوان المسلمين من قرار حل الأحزاب المصرية في 16 يناير سنة 1953ء 
وذلك في سياق أدّى إلى تصاعد العداء عندما حاول الإخوان المسلمون السيطرة على الثورة الوليدة 
وتوظيفها لصالحهم» فانتهى الأمر إلى اصطدام الضباط الأحرار وجماعة الإخوان المسلمين. وهو 
الأمر الذي أدى إلى محاولتهم اغتيال جمال عبد الناصر في ميدان المنشية في 26 أكتوبر سنة 
4 وتبع ذلك القبض على عددٍ كبيرٍ من الإخوان المسلمين التي أصبحت كل أنشطتهم 
مُحرّمة» وذلك بعد أن رج بهم جميعًا في السجون ونالوا أفظع أنواع العقاب. 


هذه العلاقة الُضطربة والمُنتقلة من التحالف إلى العداء هي المهاد الرّمني الذي تبدأ منه وتستمر 
فيه أحداث "وكالة عطية" وحركة شخصياتهاء وذلك على نحو يبدأ من أزمة مارس 1954 إلى ما 
بعدها من سنوات» تستمر إلى سنة 1959 فيما يبدو» وقرينة ذلك هي ما يشير إليه "البطل الراوي" 
عندما يتحدث عن وحدته بعد أن ای أغلب أقرانه خصوصا عندما يقول: "سئمٹ تمامّاء تيقنث 
أن حياتي فقدت كل معنى- صرٹث أحن إلى أماكني القديمة الخو انقطعٹ عنها؛ فأهرب من 
مغناطيسية سيد زناتي لأيام طويلة: أتسكعٌ فيها طول النهارء أحوم حول الأماكن التي كان لي فيها 
أصدقاء وزملاء وذكريات» أصطدمٌ بالوحشة والكآبة والملل» فثلاثة أرباع أصدقائي مقبوض 
عليهم» إما لأنهم من الإخوان المسلمين» أو من الشيوعيين» أو من أنصار العهد البائد» إِنْ بالحق أو 
بالباطل. اشتقت للإفطار مع حمدي الزواوي في دكانه» فوجئث بالدكان مُغلقًا لعدة أيام» فلما 
اضطررت للسؤال علمث أنه تم القبض عليه هو الآخر منذ وقتِ بعيدٍ فأودع سجنًا مجهولًا بتهمة 
غامضة مجهولة...". (ص407-406) 


والفقرية النيائقة والة على اقداذ. ا کے اک کی کیاکی ارو ر 
بمعنى أو بآخر إلى زمنها الخارجي. ونحن نعرف أن الرواية قد صدرت طبعتها الأولى عن "دار 
شرفيات" سنة 1992 :و علاقة: ن !الزمن ١‏ الروائي. الداخلي: الحاضن :يزمن أحداث" الرواية 
وحركة شخصياتها عبر الزمن النوعي للرواية إلا من حيث الإشارة التي تعني التضمن أو اللزوم. 
فالزمن الداخلي للرواية يشير إلى الزمن الخارجي الذي شرت فيه الروايةء فالزمنان ليسا مُنفصلين 


لها أشباه في الزمنِ الخارجي للقص حيث الواقع التاريخي لتلقي الرواية وتقيّلها من القراء في 


علاقت قتهم بالزمن الذي يعيشون فيه. 


وهو زمن تصوّره الرواية بوصفه زمنًا قمعيًا بوجه عام» مؤكدة - على نحو ضمني- أن قمعيته 
كانت السبب وراء هامشية قطاعاته الى تورات الكل الجتماعي الذي كان يلغو به بعض القادة 
الثورة الوليدة سنة 1952 إلى أزمة الديموقراطية التي حدثت في مارس 1954 وهي الأزمة 
التي انتهت ت إلى سقوط الدبموتراطية a‏ الدولة إلى دولة تسلطية في اتجاه صاعد» 
وصل إلى دروت سبنة ‏ 41959 د ع و جمدل عية ا مدر المغضوب عليهم من اليسار 
واليمين على السواء في السجونء التي لم تفتح إلا بعد أن تخلى الشيوعيون المصريون عن 
حزبيّتهم» وأعلنوا والاء هد للدولة الناصرية د تحولها إلى دولة استبدادية» انطوت 
بنيتها على الجرثومة التي أدت إلى انهيارها سنة 1967. 


ورغم أن الرواية لا تأخذ جانب أي فريق من الفريقين- أعني الإخوان وحكومة ثورة يوليو 
2- لكنها تؤكد نقدها لجماعة الإخوان المسلمين» وما تنطوي عليه حركتهم من فسادٍ داخلي 
وتناقض طبقي. ومن جانب موازء تؤكد الرواية - ضمنًا- أنها ضد تسلطية الدولة أيّا كان نوعهاء 
كما تهاجم غياب العدل على نحو ضمني أيضاء وذلك من منطلق أن غياب العدل وشيوع التسلط 
هما ما يؤديان إلى تشويه المجتمع؛ ومن ثم وك البؤر الاجتماعية الذي تتخلق منها مجموعات 
المُهِمّشين من الشطار والعيارين والأوباش الذين يعيشون على هوامش المجتمع ويعادونه على 
السواء» ما ظل على تسلطيته وغياب العدل فيه. 


ويعني ذلك أن مجمل سياق الراواية ركرك عدت ين كر ٠‏ دواري لاوا ل عدم جد 
علاقات القمع السياسي تمامّاء حتى في زمن كتابتهاء ولا ما يماثلها من علاقات القمع الاجتماعي 
الذي تولّى توسيع الهوة بين عوالم الفقر» بل ما دون الفقر» وعوالم الأغنياء. وهو الأمر الذي 
تخاطبه الرواية ضمنًا وعلى سبيل للحي الجارج الذي يؤكد أن أمثال "وكالة عطية" لا تزال 
موجودة» وأن الشرائح الاجتماعية التي كانت تعيش فيها لا يزال ما يماثلها موجودًا حتى في الزمن 
التاريخي لصدور الرواية. فالمسافة الهائلة بين عام الالرياء وصالة. اتسين ا 
ارتفاع حَطرِ يؤذنُ بكوارث يسعى القص في "وكالة عطية" إلى تنبيهنا لمخاطرها التي يمكن أن 
تطيح بالبناء الاجتماعي کله» خصوصا بعد أن أاصبح الأغنياء يزدادون غنى واصبح الفقراء 
يزدادون فقرًا. صحيح أن حقبة التسعينيات شهدت مجموعة من الأعمال والعلامات التي سعت إلى 
التخفيف من حدة الفارق القمعي بين الطبقات» كما حاولت في الوقت نفسه تقليم أظافر القمع 
السياسي الذي كانت تقوم به أجهزة القمع الأيديولوجي للدولة "والمُمثلة في أجهزة الشرطة"» لكن 
بُعد المسافة بين الأطراف المتباعدة ظل دائمًا عند درجة تؤذِن بالخطر الداهم الذي ظل يُشير إلى 
إمكان انفجار المجتمع في أية لحظة. وهذا هو ما حدث فعلا في 25 يناير 2011 بعد حوالي تسعة 
عشر عامًا فحسب من نشر رواية "وكالة عطية", حيث انطلقت جماهير الفقراء في غضب ساحق 


أسقط نظام الحُكم القائم. وبما أن الإخوان المسلمين كانوا القوة السياسية الوحيدة المُنظمة في ذلك 
الوقت» فقد كان من الطبيعي أن تتحالف هذه القوة المتمثلة في شرائح المقموعين والمهمشين مع 
قيادات الإخوان المسلمين التي كانت قد وصلت إلى ذروة أخرى من القوة تذكّر بأكثر من وجه بقوةٍ 
الإخوان المسلمين كجماعة سياسية مُنظمة في مطلع ثورة يوليو 1952. 


وما حدث في البداية ما بين سنتي 1954-1952 حدث في النهاية ما بين سنتي 2011- 2013. 
وأغلب الظن أن تشابه هذه النتائج يرذنا إلى الواقع الخشن الذي تبدأ منه "وكالة عطية" وتنتهي 
عنده. فالرواية هي ملحمة صعاليك المجتمع وحرافيشه من هؤلاء الذين لم يكملوا تعليمهم؛ لأنهم 
أولاد السفلة الذين لا يعترف بهم المجتمع ولا تراهم الطبقات الأعلى بَشْرًا يستحقون الحياة. وأظن 
أن هذه المُعضلة قائمة إلى اليوم» وأنه عندما يرويها راو بلا اسم - وهو أمر ينم عن درجة عالية 

من التجريد - فإنه يدل على بقاء المشكلةء وهذا هو التبرير الذي يتبادز إلى ذهني عندما أبحث عن 
مبررٍ مُقنِعٍ لعدم ذكر اسم للبطل الراوي لهذه الرواية» فنحن لا نعرف عن ملامح هذا البطل سوى 
أنه من "سفلة القوم"» ومن طبقة فقيرةٍ في قريةٍ نائية تُعاني البؤس والجوع والحرمان. وأن هذا 
البطل مگنته مجانية التعليم التي دعا إليها طه حسين من أن يكمل تعليمه؛ ولكن الطبقات المناوئة 
لفكر طه حسين الليبرالي الديموقراطي هي التي ا محاولات هذا الراوي قبيل أن تكتملء 
ولذلك فهو يشهذ على المجموعة الاجتماعية التي بذ ينتمى إليها لا بوصفه فردًا مُتعيتًاء وإنما بوصفه 
صبوة 51ل 9 ب ت اه الطفية و الاجتماعية ,ال حل امتذاد الور لكن دون انتم سه 
أو يشخصئه. المرة الوحيدة التي نجد له شبيهًا يُماثله هي المرة التي يتعرّف فيها على "سيد 
الزناتي" ويقررٌُ أن يعمل معه. 


ويكشف لنا السرد عن أوجه تشابه قوية بين الاثنين» خصوصا مستوى التعليم من ناحية» وكراهة 
مجتمع الأثرياء من ناحية ثانية» أما فيما عدا ذلك فإن "البطل الراوي" يظل حاضرًا دون اسم أو 
تَعيّنِ فرديّ. ولذلك فهو حضور شقاف أقرب إلى وجهة النظرء أو الصوت المُحايد ظاهرياء كي 
ينطق أفكار الكاتب ورؤيته في الحياةء خصوصا أن الكاتب خيري شلبي ينتمي تقريبًا إلى الفئة 
الاجتماعية نفسها. فهو لم يكمل تعليمه من ناحيةء كما أنه مر بدرجات من الصعلكة والحراك 
الاجتماعي» أتاح له التنقل في مهن كثيرة» لم تكن واحدة منها تضعه في طبقة أعلى من الطبقة التي 
كان ينتسب إليها "البطل الراوي" في "وكالة عطية". ولذلك يمكن المُغامرة بالقول إن "البطل 
الراوي" قد يكون,» بشكل أو بآخرء مرآة أو قناعًا للمؤلف المُضمر في النص. وهذا هو تبرير 
حضوره بلا اسم مُتعيّنِ على امتداد السرد. يُضاف إلى هذا أن رواية "وكالة عطية" شأنها شأن 
روايات مُتعددة لخيري شلبيء كلها تدور حول ما يُمكن أن تُسمّيه بلُغته هو في عنوان إحدى 
رواياته: "موال البيات والنوم"» فالبطل في العنوان الذي تشير إليه الرواية المُشار إليها من النوع 
نفسه الذي ينتمي إليه بطل "وكالة عطية". فالمشكلة لدى بَطلي هاتين الروايتين هي إيجاد مكان 
للمبيت ووجبات من طعام يسذ الجوع. ورعلة اليطلين متشائية ی هلين العملن من حيث رفي 
رحلة شبه مَلحميةء بحنًا عن مكانٍ كريم للمبيت» ومأكلٍ يسد الرّمق ويقضي على الجوع الذي 
يشعر به كلاهما. 


والحق أن "وكالة عطية" هي الوجه الثاني من "موال البيات والنوم"» وكلاهما معا يبحر في 
المناطق نفسها التي ينحاز إليها خيري شلبي كما لو كان يُعبّر بروايته هذه تعبيرًا إبداعيًا عن وعيه 
الطبقي الذي جعله مُنتميًا إلى شرائح اجتماعية بعينها وإلى وعي طبقي لا يُفارقه إلى غيره. أعني 
وعيًا لم يخدعه في رؤية سلبيات الإخوان المسلمين الاجتماعية والسياسية في مطالع الخمسينيات› 
أو تعاطفه مع اليسار الذي عَيبَنُه السجون الناصرية في أواخر الخمسينيات ومطلع الستينيات. 
ولذلك تتميز "وكالة عطية" عن رواية "موال البيات والنوم" بأنها أقرب إلى النّفس الملحمي» وإلى 
الوعي الطبقي المُغاير أو رؤية العالم المتحولة» ومن ثم أقرب إلى المجموع الذي يُشكّل قطاعًا 
هامشيًا أو مُهمّثَاء حضوره نفسه يُميَّل تحذيرًا للمجتمع وتنبيهًا له واحتجاجًا عليه في آن. وفي هذا 
ما يمنح رواية خيري شلبي أهميتها وقيمتهاء سواء أنظرنا إليها من منظورٍ أدبي خالصٍ أم منظور 
تخار ر ااه إلى الوراقم "الاجتجاعي الاي" الذي ل يفل كته فى الترركيية: الكلية التي لا 
تمايز بين الواقع وموازياته الرمزية. 


شر بجريدة الأهرام» في2019/9/13. 


أداجيو الوداع 1 
ا 


"هل يمكن أن يثير فينا الحزن كل هذه البهجة» ويشعرنا بكل هذا الجمال الممزوج بالجلال؟! نعم 
ممكن» وهو ما يحدث عادة في أرقى أنواع الإبداع". هذا ما همسث به لنفسي بعد أن فرغث من 
رواية إبراهيم عبد المجيد "أداجيو" التي صدرت طبعتها الأولى عن الدار المصرية اللبنانية 
0015 . ومنذ صدورها لم تتوقف الدار المصرية عن طباعتها إلى اليوم» وليس ذلك لأن رواية 
إبراهيم عبد المجيد رواية من الروايات الرائجة (/©||©5 86514) وإنما لأنها رواية رفيعة القدر 
والشأن في مجال الإبداع الأدبي» وذلك بسبب ما تنطوي عليه من جماليات خاصة بالحزن» 
وشعرية لا تفارق الوجع الإنساني. و"أداجيو" - في فن الموسيقى - مقطوعة موسيقية للكمان 
الباروك الجديد. وهي مستوحاة من المؤلف الموسيقي الإيطالي الكبير "توماسو ألبينوني 7010350 
in0‏ الذي عاش في فينيسيا في القرن الثامن عشرء وفي نسبتها الأصلية إلى "ألبينوني" 
خلاف» لكنه يعد أشهر من كَتَب فيهاء ولذلك تنسب إليه خصوصا لأنه ترك فيها مقطوعة شهيرة 
جا يعرفها كل متابعي الموسيقى الغربية. 


أما عن رواية إبراهيم عبد المجيد التي اختار لها اسم المقطوعة الموسيقية» فهي عن مأساة عازفة 
البيانو العالمية "ريم" التي جاوزت شهرتها دار الأوبرا المصرية إلى كل أنحاء العالم الأوربي 
الذي عزفت فيه» فقد أصيبت بنوع فتاك من السرطان الذي استوحش ورمه في مخها ولم يكن 
هناك أمل في علاجها. وطاف زوجها رجل الأعمال المصري "سامر الدريني" كل العواصم 
الأوربية لعلاجهاء ولعن الأطباء أخبروه ان الورم السرطاني استوحش في مخها ووصل إلى ستة 
سنتيمترات في خمسة سنتيمترات. ولم يكن هناك أمل في القضاء عليه» ولا وسيلة طبية ناجعة في 
محاربته حتى ولو بالاستئصال الذي حدث بالفعل» ولم يكن هناك أمام "سامر الدريني" سوى أن 
ينتظر النهاية الأخيرة المحتومة لزوجه الجميلة التي أحبها حبًا مَك عليه فؤاده» ولم يعد يرى في 
الحياة سواها وابنتهما الشابة "نور" فما كان منه إلا أن أخبر الأصدقاء والأهل أنه مسافر بزوجه 
"ريم" إلى أوربا. ولكنه لم يفعل ما سبق أن أعلنه للجميع» فقد حمل زوجه المريضة في سيارة 
إسعاف وصار بها إلى فيلته في العجمي» حيث منطقة الفيلات التي يات في لتنا عي بسب الميار 
الجوفية. وفي هذه القيلا المهجورة قرر رجل الأعمال العاشق "سامر الدريني "أن يرعى زوجه 
الجميلة وحده إلى ا إلى بارئهاء في وحدة وسكون 

الوقت حليهماء فقد كانت النهاية متوعة وخطر المرض يتزايد ولا قدرة لازوج أو الطبيب الذي 
ا كر ونه مور اي ولكن "ريم" 

التي تدرس فيها لتراهاء وأخيرا يعود جثمان "ريم" مع ازوج المفجوع وبعض أفراد أوركسترا 
الأوبرا يعزفون على روحها أداجيو ألبينوني .Adajio Albinoni‏ 


والمثير للحزن حقًا أن هذه المأساة فيها ظل من الحقيقة» فقد توفيت زوج إبراهيم عبد المجيد نفسه 
بعد صراع مع النوع نفسه مع السرطان الوحشي الذي يطلق عليه الأطباء 51900102 oااGء‏ 
وكان ذلك سنة 2000م» ولكن إبراهيم لم يستطع بسبب حزنه الشديد والعميق أن يكتب شيئا عن 
اختطاف هذا السرطان الوحشي لزوجه؛ فظل منطويا على مأساته وعلى الحزن الدفين الذي تجذر 
في أعماقه سنوات طويلة» كتب فيها بعض الروايات المهمة حقًا ولكن البعيدة عن موضوع مرض 
الزوجة ومأساة وفاتها بسبب هذا السرطان اللعين. وبعد أن مرت خمس عشرة سنة كان الجُرح قد 
اندمل في أعماقه؛ فاستطاع أن يسترجع المأساة في هدوءٍ وأن يعاود الكتابة عنها بطريقة رمزيةء 
تخلق معادلا للموضوع. ٍ 

ولا تتحدث عن الموضوع نفسه أو تناوشه. هكذا تخلقت شخصيات روائية» ابتداء من "ريم" عازفة 
البيانو العالمية وزوجها الحبيب المُخلص "سامر الدريني" رجل الأعمال الذي لم يرَ سواها في 
حياته» حتى زميلتها "غادة" التي تسعى إلى لفت انتباهه لم يُعرها انتباهاء فلقد كان كل ما فيه 
موجها ومُسخرا لحب "ريم" التي ظل يذكر حتى بعد وفاتها رحلتهما إلى إيطاليا؛ حيث استمعا إلى 
أداجيو ألبينوني الذي تعشقه "ريم" وكانا معا يحضران إحدى حفلات الأوبرا في نابولي» ورآها 
وهي في جواره تغيب عنه» تكاد دمعة تنفجر من عينيها. قالت له بعد الحفل: "لم يشتهر توماسو 
ألبينوني إلا متأخرا رغم أن باخ (8301) تأثر ببعض أعماله"» ويمضي البطل "سامر الدريني" 
في التذكر قائلا: "مضت عشر سنوات على تلك الليلة ولا ينسى آلات القيولين تعزف مرثية 
الوداع: "لماذا لا يبتعد هذا الأداجيو الجميل القاتل الآن؟". 


وهكذا ترحل ريم من هذه الحياة على أصوات الكمان تعزف أداجيو الوداع في جمال وجلال يبعثان 
في النفس شعورا أسمى من الحزن وأقرب إلى مشاعر يمتزجٌ فيها الجمال والجلال. ويمضي 
"سامر الدريني" في التذكرء فتتكشف أمام ذهنه فجأة حقيقة أنه منذ ظهر هذا المرض اللعين وهو 
يعيش هذا الأداجيوء ورغم البهجة العابرة التي حاول السائق "عثمان" أن يبعثها في نفسه لم يوقف 
تجاوب أصداء اللحن الحزين في سمعه. حتى "غادة" التي حملته إلى لذة كونية افتقدهاء عادت إليه 
كل همومه فعاودته ذكرى استماعه إلى اللحن الحزين نفسه مع "ريم" في مدينة نابولي. فيغمض 
عينيه ويضع يديه على مفاتيح البيانو الذي يحتل مكانا رئيسيًا في الطابق الأرضي للقيلا ويأخذ 
نفسا عميقا قائلا لنفسه: "إنه سيترك نفسه يعزف ما تأتى به لمساته التى يرجو أن لا تأتى إلا 
بالبهجة التي هو في حاجة إليها الآن". ولكن أصابع البيانو لا تستجيب له» فالحزن أكبر منه 
والأداجيو يتحول إلى نواح ودقات الأصابع على مفاتيح البيانو تطلق أصوات نشاز مريع كأنها 
صرخات طائر صغير يعاني الموت» فينهض مفزوعا لا يصدق ما يسمع. ويرى ملامح الموت 
تحيط به غامرة كل شيء بالفيلاء فتتمزق أوتار قلبه: "فقد أزفت الآزفة يا سامر. ليس أمامك إلا 
الرضا بما أرداه الله. الرضا من أجل نورء الرضا لتضيء عالم ابنتك الوحيدة. وكل ما يحدث الآن 
يعني فتح الطريق إلى الجنة". ويعبر بنا إبراهيم عبد المجيد - من خلال عيني سامر- المَشاهد 
الحزينة للموت ولوعة الابنة "نور" عندما ترى أمها مُسجاة على السريرء فيخيل إليه أنه يرى وجه 
"ريم" يبتسم بمجرد أن شعرت بحضن ابنتهاء ولكن سرعان ما تضيع البسمة التي لم تطل لنور عند 
وصولهاء وإذا بجسدها ينتفض كانه يريد القيام. ولا أريد أن أنقل بقية المشهد فهو صعب لا أعرف 
كيف كتبه إبراهيم» فكتاباته في هذا الجزء واقعية جذا واسترجاع حرفي لما عاناه هو شخصيًا وما 


دفعنا إلى أن نعانيه معه» لكنه لم يتردد في الكتابة الصعبة هذه المرة» فسحر الفن كان يمسك بقلمهء 
وبهجة الموسيقى كانت تدفع بهذا القلم كي يكتب في جمال وجلال معزوفة سردية بالغة الشجن؛ 
مُسرفة في جمال حزنها النبيل» فإذا بنا نسمع بدل دقات الموت أو ضربات القدر التي استمعنا إليها 
في إحدى سيمقونيات بيتهوقن الشهيرة ملائكة الموت الجميلة وهي ترفرف حولنا فتملا المشهد 
أمام أعينناء فإذا بلغنا النهاية احتملناها ونحن في حال من جمال الحزن أو جلاله» فنختتم قراءة 
الرواية شاعرين بأننا نستمع إلى ختام إحدى القطع الموسيقية التي أدمن إبراهيم عبد المجيد نفسه 
الاستماع إليها في لحظات وحدته أو توحده» وحيدا مع الذكرى التي ينقلب حزنها إلى جلال في 
حضرة الفن الجميل. 


ن 


تنقسم رواية أداجيو إلى مجموعة من المقاطع السردية عددها عشرون مَقطعاء ويتراوح المقطع ما 
بين ست صفحات إلى ما يزيد على ست عشرة صفحة. والسرد الغالب على الرواية هو ما ينطقه 
الراوي العليم بكل شيء في منحى محايد من حيث الظاهرء موجه من حيث الباطن» إذ سرعان ما 
نكتشف أن هذا السارد المحايد هو راو متضمن في الأحداث والوقائع» ويعرف نوعية المحكي 
عليه» ولذلك يقدم له ما يراه هوء ساردا وقاصًا على السواء. وكالعادة في روايات إبراهيم عبد 
المجيدء نجد أنفسنا إزاء مجموعة من الموازيات الرمزية التي تقوم بالتمهيد والإيحاء بالحدث. 
مستخدمة ما يمكن أن يغدو نوعا من الاستعارات أو الكنايات المومّعة التي توازي الحدث الأساسي 
أو تُمهد له أو تستبقه دون أن تتطابق وإياه بالضرورة. 


وأول ذلك الرائحة العفنة التي نراها في المقطع الأول من الرواية؛ حيث يقابلنا سائق سيارة 
الإسعاف والمسعف الذي يجلس إلى جواره مندهشا من المكان الذي يدخلان إليه» ويسيران بسيارة 
الإسعاف على مهل فوق مطبات طريق زلقةء بين فيلات تبدو مهجورة» ويبدو المسعف مندهشا من 
المكان وينظر إلى القيلات التي يبدو بعضها جميلا محاطا بالأشجار والحدائق التي تقع فيها 
حمامات سباحة خالية من الماء في موازاة القيلات الأخرى التي تبدو مهملة ومهجورة. ويمضيان 
ا ا الي ا ل الو ل ال ل ا ا 
وتطو على الأرضن. فيقول المسنعف: "المجاري طافحة في كل مكان"» فيرد السائق "يبدو لي أنها 
مياه جوفية أيضا. الظاهر أنهم يعتمدون على الصرف التقليدي. آبار أمام البيوت. تأتي سيارات 
الصرف الصحي لنزحها عند الطلب"» لكن مع توقف النزح تتصاعد المياه الجوفية وترتفع فوق 
سطح الأرض مهددة البيوت بالسقوط إذا لم تواجّه ويتم التعامل معهاء والدليل على ذلك ما يراه 
المسعف والسائق من مبانٍ ترتفع المياه الجوفية داخلها وتحاصر الحيطان» فتنشع من جدران الدور 
الأول إلى الخارج الذي تعلوه طحالب خضراء. ويعلق السائق على الصمت الذي يراه حوله: 
"واضح أن السكان طفشوا فعلا من زمان". قال السائق ذلك» وهو يشير إلى حائط منشع بالمياهء 
ناظرا إلى عصفور صغير ينقر في الطحالب الخضراء ثم يطير ويرفرف عاليا ويختفي. وأخيرا 
يصلان إلى القيلا التي يقودهما إليها رجل الأعمال "سامر الدريني"» ويفتح "سامر" البوابة 
الحديدية للسور ثم الباب الخشبي للفيلا. وما إن فتحه حتى اندفعت المياه خارجة منه بقوة إلى 


حذائه» فيقف حائرا لحظة ويرتفع الماء فوق الأرضء فيجد الماء وقد ارتفع في غيابه وغطى خشب 
الأرضية الباركيه كله وأتلفه» فيبحث "سامر" عن عدد من البلاطات كي يضعها وسط المياه لتكون 
مَعبّرا ينقلهم إلى الدور الثاني. وفي ذلك الوقت كان السائق يقول للمسعف: "هذا الرجل يبدو رجلا 
مهما لكق أن ای بعريضبة :هنا يمني أنه مون (وها إن ينهي بن بحت بون سانو 
عائدا وموجها إليهما الأمر بنقل المريضة إلى الدور الثاني من القيلاء حيث غرفة النوم. 


هكذا نعرف من المقطع الأول لمحة عن المكان الذي سوف تدور فيه أحداث الرواية القليلة التي 
سنعبر فيها مع "ريم" الفترة الزمنية المحدودة التي ستقضيها في غيبوبتها المستمرة إلى أن تنتهي 
حياتها بسبب المرض اللعين» وهو السرطان الذي يبدو كما لو كان قد أصاب الكثيرين من الذين 
يقعون في دائرة معرفة الزوج المنكوب الذي قرر أن يحمل زوجه المحتضرة:» عازفة البيانو 
الشهيرة» إلى حيث لا يراها أحدء ويعتزل وإياها في هذه القيلا المجهولة من الجميع» والمحاطة 
بالرائحة العفنة والمنتنة» منتظرا نهاية الغيبوبة التي لا علاج لها ولا نهاية إلا بالموت. وقد كان 
الزوج المكلوم يعرف أن زوجه "عازفة البيانو الشهيرة" لا تحب أن يراها أحد في ضعفها أو 
عجزهاء فيهرب بها على مسؤوليته الخاصة إلى هذه القيلا النائية في "العجمي" كي يكون وإياها 
فقط في انتظار الموت الذي لن يطول غيابه» والذي تدل عليه رمزيًا أول ما تدل هذه الرائحة العفنة 
التي تُبشّر به وثمهّد له في آن. وتأتي بعد ذلك موازيات أخرى مثل البرق والرعد الذي يبدوء كما 
لو كان في انتظار هذه المريضة المحتضرة التي كانت تعشق رؤية البرق والعواصف الممطرة في 
غابات أوربا. ولكن البرق والرعد هذه المرة أشبه بضربات القدر التي تبدو في سيمفونيات 

بيتهوقن منذرة بالموت» تومئ إليه بضربات الأنامل القوية على أصابع البيانو. ولكن لا يقتصر 
الأمر على هذا الحالء فتبدو كلمة (السرطان) نفسها كثيرة التردد دالة» منسربة في حياة كل من 
يقترب من دائرة الزوج رجل الأعمال وزوجه التي أخرجها من معهد السرطان لكي تحتضر بين 
أحضانه بعيدا عن الدنيا كلهاء فهناك سائق التاكسي الذي يتصادف ركوبه معه في سيارة الأجرةت 
حيث يعرف أن هذا السائق قد ماتت زوجه بالسرطان منذ وقت قريب» وهناك الطاهية التي 
يستعينان بها في كل صيف» غندما كاتا يأتيان فيه إلئ هذه القيلاً؛ .حيت يُفاجَاً بأن ( وجها قد مات 
هو الآخر بالسرطان. وهناك فضلا عن - الموت بالسرطان - الموت غرقا الذي يراه رأي العيان 
عندما يقذف البحر بجثة يُفاجَأ بها رجل الأعمال والسائق الذي أصبح قريبا منه في بلواه. هكذا يبدو 
مشهد الطبيعة الذي يحيط بالفيلا التي تقبع في دورها الثاني "ريم" التي كانت فتنة الدنيا والناس في 


عزفها للبيانو» دالا على مدلول واحد» هو الموت. 


هذا الدال المجازي ومدلولاته هما أبرز علامات المشهد الذي يرسمه إبراهيم عبد المجيد لصورة 
"ريم" الراقدة وسط فيلا تحاصرها بالموت الذي يحاصر الكائنات التي تقع في دائرة القيلا أو 
يتصل بها. وحتى عندما يسعى إبراهيم عبد المجيد إلى تخفيف هذه القتامة التي تنسرب كغبار 
الموت» وذلك بنوع من الجنس الذي يبدو شبيها برمزية "الإيروس" (اللذة) التي تريد أن تقطع 
مسار "الثاناتوس" (الموت)» ولكن الإيروس سرعان ما يذبل وينسحب في حضرة الثاناتوس» كما 
لو كان قارب اللذة الحسية الذي حَمَّل سامر وغادة للحظات يتحول عن عالم "الإيروس" ليعود بهما 
سريعا إلى دنيا الموت التي يكون فيها "الثاناتوس" هو الوجه الآخر والأبقى من "الإيروس". ولكن 


هناك مع كل هذه العتمة التي يتخللها البرق والرعد وعفن الموت» رمزية الجسد الإنساني نفسه 
الذي يتحلل تدريجيًا فيفقد ألقه وبهاءه كما لو كان هذا الجسد لم يكن يوما مثيرا للذة أو الشهوة» فقد 
أصبح بعيدا عن الحياة بعرامتهاء قريبا من شاطِئ الموت الذي ينتظره "قارب خارون" ليحمله إلى 
ضفة أخرى من النهر الواصل بين الحياة والموت. 


لكن ما بين العالمين هناك دائما ُسل» هي الملائكة التي تحلّق في سماوات القاعات التي تنطلق 
فيها الموسيقى التي كانت تعزف فيها "ريم"» حين كانت ممتلئة بلذة الفن التي هي الوجه الآخر 
لعرامة الحياة التي كانت تتفجر فنا وإبداعا ونغما هو السحر بعينه. هكذا نقرأ عن الفراشة التي 
تظهر كل مساءٍ قبل مغادرة المحتضر الحياة تطوف حوله كل مساء مع مغيب الشمس» وزوجة 
السائق المحتضرة تنظر إليها وتبتسم سعيدة» ثم تختفي الفراشة لتظهر في اليوم الثاني وفي الموعد 
نفسه»ء ولكن هذه الفراشة سرعان ما تختفي بعد موت الجسدء كما لو كانت مَلاكا من السماء جاء 
ليرعى الزوجة المريضة»ء ويكون في وداعها عندما ترحل عن الدنيا. هذا ما حدث مع زوجة 
السائق ولم نرَ هذه الفراشة إلا عندما تفارق "ريم" الحياة» فيلمحٌ الزوج المكلوم الفراشة نفسهاء 
وهي تحلق بعيدا عن "ريم". وهناك أيضا "الهدهد" الذي يرفرف في الرواية وتتردد أصداؤه عبر 
السماوات الحزينة كما لو كان يحمل رسالة لأهل المريض الذي على أهبة الرحيل. والهدهد يرتبط 
دائما برمزية الرسائل التي تأتي من الآلهة أو من الأنبياء» وكلنا يذكر "هدهد سليمان" ودلالاته 
الرمزية التي تتجلى في رواية إبراهيم عبد المجيد» حيث يبدو ظهور الهُدهد المُتكرر كما لو كان 
رسالة قادمة من السماء إلى البشرء ولكن البشر لا يحسنون قراءة الرسائل التي تأتيهم من السماء 
فلا يبقى لهم سوى قراءة الموت الذي سرعان ما يتجسد دالا في الفضاء المحيط بالقيلا في مشهدها 
الأخيرء حيث يزداد طين الأرضء وتتكاثر الشقوق في الجدران من الخلف» وتتسع الشقوق في 
أسوار القيلا. ويتساقط كل شيء حول "سامر الدريني" وهو ينتظر عربة سحب المياه من تحت 
القيلاء قبيل انتظاره عربة نقل الموتى التي تحمل ريم إلى مثواها الأخير. أضف إلى ذلك الشحب 
السوداء المُنذِرة بالمطرء فيقول "سامر" لنفسه: "ما الذي تفعله يا "سامر"؟ لِمَ توقف القدر الذي 
يحاصرك بالذهاب في كل وقت ومكان؟ الأفضل أن تطل على "ريم" "الطلة الأخيرة". ويطل 
بالفعل على "ريم" ويؤدي مراسم وداعها الأخير ويجلس صامتا أمام القيلا منتظرا سيارة نقل 
الموتى» فيرى فجأة مجموعة كبيرة من العصافير تطير فوق الأرض محلّقة في الفضاءء فيبتسم» 
كيف لم يرَ هذه العصافير حقًا؟! وتأتي عربة نقل الموتى ومعها عدد من عازفي الأوبرا لكي 
يعزفوا ل "ريم" الأداجيو التي كانت تحبه لكي يكون أداجيو الوداع. ويرى هو فراشة تحوم فوق 
وجه "ريم" كأنها آخر رسالة تأتي إليه من صاحب الملكوت» وليس بعد ذلك سوى الموت» فتموت 
"ريم" بين يديه وتصل ابنته عائدة لتكون في وداع أمها في اليوم الخامس عشر الذي نطقت فيه 
"ريم" ثم عاودت دخولها إلى الغياب. وفي لحظة الموت نفسهاء يدخل غرفة "ريم" فيقف مذهولا: 
"هذه هي الفراشات تطير فوق وجهها. ليست فراشة واحدة كما رأى أمس. فراشات بيضاء تدور 
ولا تتوقف". 


ويودّع زوجه التي تصعد روحها إلى السماء كالفراشات التي كانت ترفرف حولها. وينزل الجثمان 
إلى العربة فيؤدي أعضاء الفرقة الموسيقية الستة الذين جاءوا يعزونه في وفاة زميلتهم» "حبيبتهم" 


كمااقالو]ة :تفلت اچ البيدوتي" كام ودوفر ها تحبه رمم وكانها ستكان متهم أن يدا 
لها "أداجيو ألبينوني" دون غيره. وتحمل العربة النعش وتتبعها سيارة "سامر" الذي قرر أن يقودها 
"عثمان" صديقه سائق التاكسي ومعهما "نور". ويرى "عثمان" الفراشات تطير قليلا خلف العربة 
التي تحمل الجثمان إلى أن ابتعدت العربة» فتفرّقت الفراشات في الفضاء. ويأتي مشهد النهاية 
باستماعهم إلى صوت انفجار بسيط ثم صوت آخر أقوى وأشدء ويكتشف أن القيلا تسقط مُهِدَّمة 
فيقول "عثمان" باكيا وهو يقود السيارة: "حتى الجماد يا ربي لم تعد به رغبة في البقاء بعد أن 
فارقته صاحبته". ولم يعد أحد يسمع صوت نغمات الأوتار» وهي تعزف على الكمان أداجيو 
الوداع. 


0 


من منظور سيميوطيقي» تبدو العلامات التي نطالعها في المقطعين الأول والثاني دالة على الموت»ء 
حتى الشكل الخارجي للقيلا المهجورة يبدو كما لو كان مقبرة دالة بالحجر"الدبش" الذي يحيط 
بالقيلا بلا ألوان» في الوقت الذي تجمع فيه علامات الاحتضار والموت بين الشخصيات المحيطة 
بالبطل» وهي شخصيات أودى بحياتها السرطان أو الموت غرقا. فندرك منذ المقطع الأول والثاني 
أن كل شيء في القيلا رغم فخامته» إنما هو علامة دالة على الموت أو الاحتضارء ولذلك فالفترة 
التي يقضيها "سامر" وزوجه المحتضرة في الفيلا التي تشبه القبر الفخيم من الخارج» لا تستغرق 
وقتا طويلا من حيث الزمنء إذ إن الزمن الذي تستغرقه أحداث الرواية ليس زمنا طويلا ممتدا يعد 
بالسنوات أو حتى بالأشهرء وإنما هو زمن قصير لأنه زمن احتضارء ولا يوازي هذا الزمن 
القصير سوى قلة عدد الشخصيات» فليس في الرواية سوى شخصية "سامر" الزوج المكلوم» 
و"ريم" المحتضرة» وابنتهما "نور"» و"غادة" التي تأتي لكي تخفف وطأة الاحتضار على "سامر" 
والقارئ في الوقت نفسه»ء وسائق التاكسي الذي حاول أن يخلق بعض البهجة في هذا المشهد 
المعتم» وما يبقى بعد ذلك شخصيات بالغة الثانوية ليس لها أثر واضح في الأحداث» وإنما هي 
مكتوبة على سبيل الرتوش التي تملأ بعض فراغات اللوحة التي يمكن أن نطلق عليها "لوحة 
الاحتضار" التي يسارع الموت إلى أن يغطي فيها على كل شيء. وبما أن البطل الأساسي في هذه 
الرواية هو "سامر الدريني" الزوج» فإننا نرى كل شيء من خلال منظور وعيه» الذي يلوذ 
بالذاكرة كي يستعين بها في استعادة الزمن الجميل الذي قضاه وزوجه "ريم" بين عواصم الدنياء 
خصوصا قاعات الأوبرا في هذه العواصم. ويعني ذلك أن الغالب على زمن الرواية ليس هو 
الزمن الحاضرء وإنما هو الزمن الماضيء زمن الاستعادة الذي تلعب فيه الذاكرة دورا أساسيّاء 
بالغ الحميمية. هكذا يهرب "سامر" من وطأة ما يشاهده في الحاضر ويعانيه إلى بهجة ما استمتع 
به في الماضيء وما مر به من ذكريات بهيجة» تحمله إلى كل العواصم الأوربية التي يصحب 
"ريم" إليها متنقلا معها بين دور الأوبرا في هذه العواصم» مستمعا إليها ومستمعا معها إلى أعظم 
ما أبدعته قرائح المبدعين العالميين في الموسيقى. 


ولذلك كان من الضروري أن نرى على جدران القيلا لوحات ونسخا من لوحات لرينوار وديجا 
وبيكاسو» وصورا لختشا دوريان وشوبان وموزارت وفرانز ليست واستراقنسكي ومحمد عبد 


الوهاب وسيد درويش وعمر خيرت» وكلها في براويز خشبية صنعت وجُهَّزت في مصنعه بأيدي 
عُمّاله المَهرة» مُطعّمة جوانبها كلها بالصّدف. والحق أن هذه اللوحات ليست سوى علامات دالة 
بدورها على عوالم الإبداع التي لم يكن يكف "سامر" عن التحليق فيها مع زوجه التي كانت تقوده 
ليشعر بلذة الإبداع» وهي تحمله إلى عوالم سامية» يكاد يلمس فيها الملائكة» وهي تطير في 
السماوات حوله» حيث تنطلق أصابع "ريم" على البيانو» حاملة إياه إلى عوالم لم يرها وأصوات 
معجزة لم يسمع عنها أو حتى لم يسمعها من قبل أن يعرف "ريم" التي تقوده إلى عوالمها الأثيرية 
ودنيا الموسيقى الملائكية التي انتقلت عدواها منها إلى زوجها وابنتهما "نور" على السواء. وهكذا 
نرى في كل مقطع من مقاطع الرواية جزءا قليلا يراه هو في الواقع أو الآن مقابل أجزاء كبيرةء 
تنتقل بنا عبر الذاكرة إلى العوالم الجميلة في الماضيء فنقع على أول ثنائية ضدية في الروايةء 
وهي ثنائية: حاضر الاحتضار والموت وماضي الحياة والحب والجمال والفن. هذه الثنائية الضدية 
هي ثنائية الزمن ودلالات الشخصيات والأحداث والأماكن على السواء. وطبيعي أن تكون الكثرة 
الكاثرة في العالم الذي تصفه بالإيجاب أو بالجمال على السواءء في مقابل عالم الاحتضار والموت 
أو حتى القبح الذي لا يسرف الكاتب في إغراقنا فيه؛ حرصا على متابعتنا للرواية» فلو كانت 
الرواية كلها مُقبضةء مغرقة في وصف عوالم الموت» ما استطاع أحد قراءتهاء أو احتمال قراءتهاء 
ولذلك تأتي الذاكرة بما ينعش الروح ويقضي على الحضور الآني للقبح والعتمة بنقيضهما من 
الجمال والنور. 


ولا تسيطر الذاكرة على أزمنة السرد فحسبء بل إنها تصرفه في الأغلب إلى الماضي؛ فرارا من 
وطأة الحاضر وأوجاعه؛ فلا تتوقف أمام الحاضر إلا بلوحات ذكية لا تسرف في قبحها أو في 
حتى لا يصاب القارئ بالاكتئاب» وهو يقرأ هذه التفاصيل التي لا يعرفها ولا يدرك قسوتها إلا من 
ابتلاه الله بزوجة مريضة بهذا المرض اللعين مثل "ريم". 


ويعني ذلك أن العلاقة بين الزمنين - الحاضر والماضي - بقدر ما هي علاقة عدم تساو فإنها علاقة 
تداخل وتفاعل» يتحكم فيها التداعي ويحكمها الحاضر الذي يعود دائما إلى نقيضه أو شبيهه في أقل 
القليل. ولذلك يتحرك عقرب الزمن في الرواية» سرديّاء حركة أشبه بحركة بندول ساعة الحائط 
يمينا ويساراء أو حاضرا وماضياء منجذبا دائما إلى الماضي الذي يعود في النهاية إلى الحاضر 
الذي سرعان ما ينتهي إلى الموت. وفي حركة الزمن هذه ترد وقائع ذات أبعاد سياسية عن 
التعددية التي كانت تعيشها مصر قبل ثورة يوليو 1952» حينما كان يعيش المصريون مع 
الأجانب» وتنعم مصر بالسماحة الدينية التي كانت تضم اليهود والمسيحيين والمسلمين في دولة 
مدنية. هكذا تلتقط لنا الذاكرة المطرب المصري "بوب عزام" في أغنيته الشهيرة التي لحَّنها "محمد 
فوزي" وهي عن "مصطفى", قائلين: إن مصطفى الذي تذكره الأغنيةء هو "مصطفى النحاس 
باشا" زعيم الوفد» وقيل إن جملة "سبع سنين في العطارين وانا باحبك يا مصطفى"» إشارة إلى 
مرور سبع سنوات على قيام ثورة يوليو وإلغاء الملكية وقيام الجمهورية وإلغاء الأحزاب وإبعادها 
عن الحكم بما فيها حزب الوفد وزعيمه مصطفى النحاس. لكن الدولة ما لبثت أن سمحت بالأغنية 
التي اشتهرت في العالم كله» وغناها مطربون إنجليز وفرنسيون وأتراك وغيرهم. وبعد ذلك يأتي 


مشهد "موستاكي" اليوناني الذي يقدم ام إلى الجالسين في مطعمه في باريس» ويغني معهم 
"سامر" الذي لاحظ من بين النساء امراة عجوزا تنزل دمعة من عينهاء وتجفف الدمعة لتنزل 
أخرى» وينتهي الغناء ويجلس "جورج موستاكي" معهما على المائدة ويسأله "سامر" هل يعرف 
السيدة التي كانت تبكعي بهدوءء فيقول له موستاكي: "من لا يعرفها؟! ولدت في الإسكندرية, 
وعاشت بها حتى سن الثلاثين ثم هاجرت منها في الستينيات". نظر إليها "سامر" مشفقا. وجد نفسه 
کی ليها ای و دهان ا دح وهنا فافيا ,"إلى هذا الدة 
سيدتي تحبين مصر؟ فتأتي الإجابة: "من لا يحب مصر؟! أنا من الأزاريطة. من شارع شامبليون 
اکر کی ر کا لا اديه باون شاور وخر ادي لوليا و و د 
ار كك العائلة .و EE‏ 321 إلى ,مصير 
ويعني ذلك أن الراوي الذي يتطابق وشخصية "سامر" في أغلب الأحيان يتكشف في لحظات دالة 
عن المؤلف المضمر في السياق. وينقل لنا بعض آرائه السياسية. وهي آراء سبق أن صرح بها 


بطريقة مضمرة أيضا في رواياته السابقة مثل "طيور العنبر" وغيرها. هذه الذكريات البهيجة التي 
تفترش أغلب الرواية كان لا بد منها فنيّا لمواجهة عتمات المرض ومشاهده المُزعجة. 


أما عن الوصف الذي يتخلل السردء فمن الملاحظ أن "إبراهيم" كأقرانه من كتاب الستينيات - وإن 
كان هو يزعم أنه من كتاب السبعينيات - 

لا يستخدمون الأساليب البديعية أو الحيل البلاغية» فيندر» إن لم يكن من المستحيل» أن تجد تشبيها 
صريحا أو استعارة مباشرة في أوصاف الرواية أو سردها؛ فالأسلوب هو أسلوب تقريري؛ ومع 
ذلك ينطوي على فقرات شعرية إلى أبعد حد» خصوصا في اللحظات التي يتسامى ذ فيها الحزن 
ويصبح أسى شفيفا. وفيما عدا ذلك لا يرد التناص سوى مرة واحدة على و اا انين من 
الشعر القديم» وهو: 


قن لمن يحمل همًا إن همًا لا يدوم مثلما يفنى السرورٌ هكذا تفنى الهموم 


وظني أن القارئ سيطوي الصفحة الأخيرة» وهو يستعيد مشاهدها المملوءة بالحزن» ولكنه الحزن 
الذي يحيله سحر الفن إلى أسى شفيف» ممزوج بنغمات الموسيقى وحركات السيمفونيات» فضلا 
عن كل وتريات الأداجيو الذي سيبقى أطول في الذاكرة. 


شر بجريدة الأهرام» في2016/6/1. 


كتيبة سوداء1 
-1- 


رواية "كتيبة سوداء" للأستاذ محمد المنسي قنديل» واحدة من أجمل الروايات التي قرأثها هذا العامء 
ولا غرابة في ذلك؛ فمحمد المنسي قنديل أصبح واحدا من أبرز الروائيين العرب بما كتبه من 
روايات "بيع نفس بشرية" 1987» و"انكسار الروح" 1988ء و"قمر على سمرقند" 2005» 
و"يوم غائم في البر الغربي" 2009» و"أنا عشقت" 2012» وأخيرا رواية "كتيبة سوداء" التي 
صدرت في العام الماضي. ولم أستطع قراءتها إلا في هذه الأيام. 


والحق أنني أعجبت بها لما تنطوي عليه من أبعاد عديدة تضعها بجدارة في أدب ما بعد الاستعمارء 
وهو الأدب الذي يتولى تعرية الاستعمار الاستيطاني القديم والكشف عن آلياته في القمع والهيمنةء 
واستغلال الشعوب التي تنقض عليها براثنه. أما "كتيبة سوداء" فهي رواية تاريخية تتتبع الأورطة 
المصرية السودانية التى ذهبت إلى المكسيك سنة 1863» دعما للأرشيدوق ماكسميليان الأول 
بواسطة ديليسبس الذي أقنع سعيد باشا بإرسال أورطة مصرية سودانية لكي تدعم ماكسميليان 
الأول الذي أراد له الإمبراطور نابليون الثالث أن يكون إمبراطورا مدعوما من فرنسا ضد الثورة 
الوطنية التي قامت ضده في المكسيك. وقد سافرت الأورطة سنة 1867 بعد أن فقدت 140 
جنديّاء مات ستة وأربعون منهم بسبب المرض. ويبدو أنه 

لا سبيل إلى فهم الرواية إلا بعد توضيح الخلفية التاريخية التي تنبني عليها. فقد كانت المكسيك في 
حركة مضادة استعانت بفرنسا التي طلبت من أحد أفراد أسرة هابسبورج "ماكسميليان الأول" أن 
يكون إمبراطورا على المكسيك وشنت حربا تذرّعت فيها إساءة حكومة المكسيك معاملة رعايا 
فرنسا وإنجلترا وإسبانياء وعدم تسديد ما عليها من ديون. لكن الدافع الأساسي للحرب كان رغبة 
هذه الدول الاستعمارية في إقامة حكومة موالية لها تحقق التوازن مع قوة الولايات المتحدة 
الصاعدة. ولكن سرعان ما انسحبت بريطانيا وإسبانيا وتركتا فرنسا متورطة وحدها في القتالء 
فأخذت فرنسا تبحث عن شرکاء» وسعى نابليون الثالث لدى خديوي مصر سعيد باشا لإرسال قوات 
مصرية للمشاركة في القتال» وذلك من منطق استعماري معادٍ للأماني الوطنية للشعوب 
المُستعمّرة» ومنها المكسيك التي كانت قد بدأ فيها انفجار حركة التحرر الوطني بقيادة بينيتو 
خواريز. وبالفعل حقق سعيد باشا رغبة فرنسا بناء على تدخل من ديليسبس صديقه» وأمر بجمع 
تجريدة مكونة من جنود سودانيين كانوا في الأصل عبيدا ومجموعة من الجنود المصريين السود 
وانطلقت الحملة في مجاهل لا تعرفهاء وعانت في حرب خاضتها لا ناقة لمصر فيها ولا جَمل. 
وكانت المشكلة الأولى هي مشكلة التواصل بين الجنود المصريين والفرنسيين» ولكن قام بحل هذه 
المشكلة الجنود الجزائريون الذين جلبتهم فرنسا من الجزائر المستعمرة. ومرت الحملة بالعديد من 
الصعاب» وكانت من أكبر تلك الصعاب سوء المناخ والأمراض. ولذلك فقدت الأورطة المصرية 
قائدها "جبر الله محمد" الذي توفي من جراء الحمى الصفراء وخلفه "محمد ألماس"» ومع ذلك فقد 
أبلى جنود الحملة بلاء حسنا في القتال مع الجمهوريين وتميز جنودها بالشجاعة والبراعة في 


الرماية» ولذلك أوكل إليها دعم المواقع المتقدمة وتولي أصعب المهام» وهي صد الغارات التي 
الجنود المصريين السودانيين في المقدمة لكي يتحملوا العبء الأكبر في القتال اتساقا مع المنطق 
الاستعماري الذي يقوم على استغلال الشعوب المستعمّرة لتحقيق فوائد الدول المستعمرة. 


وهكذا دارت رَحى الحرب بين الجيش الاستعماري الذي أصبح أبناء الجزائر ومصر والسودان 
طرفا فيه ممثلين لمصالح استعمارية في مواجهة حكومة جمهورية يقودها بينيتو خواريز الذي كان 
رجال الكنيسة الكاثوليكية لا يكفون عن الهجوم عليه لقيامه بإجراءات عنيفة وشاملة هدفت إلى 
تقليم أظافر الكنيسة وسلطاتها وثرواتها الهائلة. وكانت الولايات المتحدة تعترف بحكومة بينيتو 
خواريز وتقف في صفهاء بينما كان رجال الطرف الثاني مدعومين برجال المال في أوربا 
وبالحكام والإمبراطوريات القديمة الاستعمارية التي كانت تحارب في سبيل استغلال ثروات 
الشعوب المقهورة» ولم يكن من العسير إثارة اهتمام نابليون الثالث بالمغامرة في المكسيك طمعا في 
المغانم. وساهم رجال الدين في المكسيك المهاجرون إلى باريس في إقناع الإمبراطورة أوجيني 
(وهي من أصل إسباني) لثقنع زوجها الإمبراطور بالمساعدة في إنشاء مملكة وكنيسة متحدة 
مركزية في المكسيك» وإنشاء إمبراطورية كاثوليكية تحت إمرة التاج الفرنسي. وبعثت فرنسا 
بالمزيد من جنودها للمكسيك وتم إقناع ماكسميليان (وهو شقيق إمبراطور النمسا) ليكون 
إمبراطورا على المكسيك. وكان ماكسميليان رجلا وسيما لين الجانب ضعيفاء 

لا يدرك أنه سيكون مخلبا لفرنسا الاستعمارية. ولكن شعب المكسيك لم يرضن به وثار عليه» وكلف 
ذلك الحكومة الفرنسية أموالا طائلة ورجالا كثيرين لم تكن تتوقع خسارتهم» خصوصا في أنحاء 
المكسيك الموبوءة بالأمراض. 


واستمرت الأورطة المصرية في قتالها مع الفرنسيين» وسقط منهم الكثير فريسة للأمراض 
والأوبئة» ونتيجة عدم الاهتمام ب بهم. ولم تكن عملية إطعام هؤلاء الجنود كافية بحيث تتناسب مع 
الأعمال الشاقة التي كانوا 0 بها. وكانت أغلب حالات الموت تقع وسط هؤلاء الجنود 
المساكين. ومع ذلك أشاد الجميع بانضباط جنود الأورطة المصرية السودانية الذين سرعان ما 
أن ثبتوا جدارة فائقة» فقد كانوا لا يترددون في أن يخاطروا بأرواحهم في المواقع التي يخاف منها 
الجنود. الفوتسيوق نو بالفدل نيخت الأورطة المصدرية في إحدات ر إيجاني ي الحرب اتاج 
للجيش الفرنسي دخول مدينة مكسيكو العاصمة في 6/7/ 1863» ومع نهاية 1863 كان الجنود 
المصريون قد خاضوا ثماني معارك سجلوا فيها أعلى درجات الامتياز. وكانت أهم إنجازاتهم 
احتلال مدينة فيراكروز وحماية خطوط الاتصال بين المدينة الميناء والوحدات المتقدمة داخل 
البلاد وخارجها على السواء. 


ولكن فرنسا لم تحقق ما كانت تريده من الحملة ولم تحصل على الأموال التي وعد بها الإمبراطور 
ماكسميليان» فبدأت تدريجيّا في التراجع عن أحلامها القديمة» وفي مقابل ذلك رفع قائد الجيش 
الفرنسي في المكسيك تقريرا إلى وزارة الحربية المصرية بإنجازات الجنود المصريين في 
المكسيك وخسائرهم» ورفع الوزير التقرير إلى الخديوي إسماعيل الذي فرح كثيرا بإنجازات 


جنوده» وتفاصيل هذه الحملة مملوءة بصفحات مضيئة بشجاعة هو لاء الجنود الذين شر فوا بلادهم» 
وكانوا علامة مضيئة في تاريخ العسكرية المصرية. ولذلك أمر ماكسميليان بزيادة راتبهم. وعندما 
عادت زوجته "شارلوت" إلى فرنسا لتحث نابليون الثالث على دعم زوجهاء كان حَرَّس الشرف 
الخاص بها من هؤلاء الجنود المصريين الذين نالوا شرف توديعها رسميّا. ومع نهاية 1865 
كانت الأورطة المصرية قد خاضت سبعا وثلاثين معركة» وخاضت في عام 1866 إحدى عشرة 
معركة أخرى ولكن حدث متغير عالمي مهم» فقد وضعت الحرب الأمريكية الأهلية أوزارها في 
ربيع 1865. وفي خريف ذات العام أيقنَ الجميع فشل الحرب المكسيكية. وقامت الحكومة 
الأمريكية التي هزمت ولايات الجنوب بمطالبة الحكومة الفرنسية بسحب قوّاتها من المكسيك› 
ورفضت الاعتراف بالحكومة التي نصبها الفرنسيون وحرّكت قواتها في بدايات عام 1866 نحو 
نيو جراندي» وعندئذٍ أيقن نابليون الثالث بأنه 

لا قبل له بأمريكا وجنودهاء فأعلن صاغرا عن نيته في سحب جيشه من المكسيك» وبقي 
ماكسميليان وحيدا بعد خذلان الفرنسيين له» ورغم فشل زوجته في تغيير قرار نابليون أو الحصول 
على دعم من البابا في روماء ولكن لم يكن حظها مع البابا أفضل مما كان مع نابليون الثالث. 
وانتهى الأمر بالإمبراطور ماكسميليان بأن يخونه أقرب رجال المكسيك له» وأن يقع في يد الثوار 
الذين سجنوه لمدة قصيرة قبل تقديمه إلى المُحاكمة ولم يفكر في محاولة الهروب من الأسرء 
وانتهى به الأمر بأن حوكم بتُهم التمرد والقتل والسطو المسلح» وأعدم رميا بالرصاص في 19 
يونيو 1867 رغم احتجاج ملوك أوربا وشخصياتها البارزة. 


ولم تسمح الحكومة الثورية بإعادة جثمانه إلى أوربا إلا بعد لأي شديد. وغادرت الكتيبة المصرية 
المكسيك مع باقي القوات الفرنسية في فبراير من عام 1867 وعادت إلى مصر عن طريق فرنساء 
وذلك بعد أن حاربوا ثماني وأربعين معركة كسبوا أغلبها ونالوا عظيم التقدير والإشادة من 
السلطات العسكرية الفرنسية. ووصلت الأورطة إلى باريس في إبريل 1867 وتم استقبالهم 
استقبالا رسميًا وأنعم عليهم بأنواط الشرف وتم عرضهم على نابليون الثالث الذي تفقد شخصيًا 
طابور الشرف. وكان برفقتهم وزير الحربية المصرية. وصافح الإمبراطور بيده الصاغ محمد 
ألماس» وقلد العديد من الضباط والجنود الأوسمة» وغادرت الكتيبة فرنسا متجهة إلى مصر في 
مايو من ذات العام وكان عدد أفرادها 313 من أصل 453 واستعرضهم الخديوي إسماعيل أمام 
باحة قصره في رأس التين بالإسكندرية» وأعلن إسماعيل باشا عن ترقيات واسعة في صفوف تلك 
الكتيبة» ورقي محمد ألماس إلى رتبة أميرالاي. 


وقد تحدث بعض المؤرخين الفرنسيين عن تاريخ خ الجنود المصريين» لكن ما كتبه الأمير عمر 
طوسون (عن بطولة الأورطة السودانية المصرية في حرب المكسيك) يُعد أكمل ما كُتب عن 
الموضوع. وفيما عدا هذاء فإن ما هو مودق لهؤلاء الجنود لا يتعدى بعض الوثائق المطمورة في 
أضابير أرشيف الحكومة المصرية أو في رسائل قديمة منسية لبعض الأفراد» أو في بعض 
الكتابات التاريخية التي خطها الجنود المصريون مثل عبارة 

(بسم الله الرحمن ن الرحيم) على جدران بعص الكنائس والمعابد القديمة في المكسيك» لا تزال باقية 


كأنها الشاهد الباقي على استغلال الاستعمار الاستيطاني القديم لأبناء المستعمرات الذين كان 
يحركهم لمصالحه؛ ويدخلهم حروبا مع أمثالهم من الواقعين تحت سطوته الوحشية. 


رر 


"في البدء كان هناك سلطان وتاجر وتمساح. التاجر "ود الزبير" کان واحدا من هو لاء الثلاثةء لا 
يعرف إن كان للآخرين أسماء أم لاء فالصلة بينهم لم تنشأ إلا في لحظات عابرة» وسط مكان ناء 
يبدو من فرط عزلته كأن لا وجود له. غابات من خضرة عميقة» وأشعة من ضوء مقطر 
كالسراب» ورطوبة خانقة» لا يخترق صمتها إلا ذباب طنان» لا يترك ضحاياه إلا تحت سطوة 
كوابيس المرض» ويبقى اللقاء بين ثلائتهم مجرد مصادفة عبثية. وسط أحراش ومستنقعات ممتدة 
بلا أفق» تدعى بحر الغزال» عالم لم ترسم خرائطه بعد ولم يخرج من ظلمة المجهول. ولكن 
المشكلة أن سلطان الدنكا قد أهمل "ود الزبير" لمدة ثلاثة أيام كاملة» رغم أن التاجر يعرف 
الأصولء أرسل إليه ليُعلمه بوصوله؛ واستأذنه حتى ترسو سفينته على حافة مملكته". هكذا يفتتح 
محمد المنسي قنديل روايته الملحمية "كتيبة سوداء" لتكون واحدة من روايات خطاب ما بعد 
الاستعمارء أو خطاب نقض الاستعمار على السواءء مُركّزة الأضواء على الجرائم 

اللا إنسانية الكبرى التي ارتكبها الاستعمار الاستيطاني في حق أبناء الشعوب المستعمّرة» مُستغلا 
إياهم في حروب تحقق مصالحه وهيمنته الكولونيالية» في عالم من التحولات التاريخية التي شهدت 
أفول سنة 1867ء حيث تبدلت مصائر شعوب وإمبراطوريات على السواء. 


ويعني ذلك أن رواية "كتيبة سوداء" رواية تاريخية بامتياز. تعود إلى أحداث ووقائع وشخصيات 
تاريخية بعينهاء ترى فيها مرايا للحاضرء أو موازاة رمزية له» ولكنها ليست مطالبة بأمانة المؤرخ 
إلا في الأحداث والوقائع والشخصيات الأساسيةء وفي المصائر الثابتة التي ذكرها التاريخ. أما فيما 
عدا ذلك فكله من ابتداع الخيال الروائي الذي يمزج بين التاريخي المعتمد والتاريخي المخترع في 
ضفيرة سردية. تمتلك قدرة فنية على التشويق والإبهار واثارة الدهشة والمتعة في آن. وتكمن 
المهارة في قدرة الكاتب على مخايلة القارئ والتخييل له بأن كل ما يَْرَأَهُ قد حدث بالفعل»ء ولكن بما 
يحيل التصديق إلى تعجيب» والتعجيب إلى مساءلة عن المعنى أو المغزى في مدى تحولات 
المصائر بالشعوب والأفرادء في الدراما التاريخية التي هي دراما إنسانية بكل معنى الكلمة» وشأن 
كل دراماء هناك دائما المُفارقة الي لا تخلو من سخرية الأقدار أو التاريخ نفسه»ء ذلك الفاعل 
المنفعل الذي تصنعه الأحداث ان2 ¢ يصنعهاء وتحركه دراما القامعين المقموعين الذي يرقبها بالقدر 
الذي يحرك به شخوصها. 


هكذا تتركز عيوننا في التطلع إلى ثلاثة عناصر تكوينية» يتكون منها بناء رواية "كتيبة سوداء" في 
صياغتها الملحمية. هناك - أولا - أبناء المستعمرات الذين يعملون في خدمة الإمبراطوريات 
الاستعمارية التي يساعدونه على تحقيقها دون أن يدرواء محاربين أشباههم من أبناء المستعمرات 
المستعبدة مثلهم» فكأنهم المقتولون القتلة أو المقموعون القامعون» وهذا هو حال أفراد الكتيبة 


السوداء التي يرجع أغلبهم - في أصولهم الإفريقية - إلى أحرار» فرض عليهم أن يكونوا عبيدا 
بواسطة جشع تجار العبيد المتحالفين مع زعماء القبائل أو سلاطينهاء مثل "ود الزبير" وسلطان 
"الدنكا". وهناك استغلال أعلى تمثله الدولة الواقعة تحت سطوة الاستعمار بتحالف حاكمها مع قوى 
استعمارية بعينها مثل الوالي سعيد باشا الذي يستجيب إلى طلب ديليسبس رجل نابليون الثالث 
وقريب زوجه أوجينيء فيأمر بتشكيل كتيبة من العبيد الذين تحولوا إلى أنفار في الجيش المصري»› 
في موازاة كتائب أخرى مثل الكتيبة الجزائرية التي لا تختلف أحوال تشكيلها جوهريّاء وذلك 
لتحقيق الهدف نفسه» وهو مساعدة الجيش الفرنسي في حربه ضد المقاومة التي يواجهها من أحرار 
المكسيك الذين يرفضون الحضور الاستعماري الفرنسي. ونرى الاستغلال الاستعماري واضحا في 
حرص الفرنسيين على أن يضعوا أبناء المستعمرات» وفي مقدمتهم الكتيبة السوداء المصريةء في 
الصفوف الأولى ليكونوا دُروعا بشرية للجنود الفرنسيين» في نوع من الاستغلال المضافء كأنه لا 
يكفيهم أنهم يضعون أبناء المستعمرات في حرب ليست حربهم» مقاتلين من هم أشباههم» في 
تراجيديا المقتولين القتلة. 


هؤلاء المقتولون القتلة نراهم ماين في شخصيات روائية» مجسدة من لحم ودم» نقابلهم من 
اللحظات الأولى التي يبيع فيها سلطان الدنكا أربعين من أبناء قبيلته» مقابل بنادق معدودة» ويرحل 
بهم تاجر العبيد "ود الزبير" إلى الخرطوم لكي يبيعهم. ولكن حاكم الخرطوم يسلبه إياهم» لكي 
يرسلهم إلى القاهرة» لكي يكونوا نواة للأورطة التي ستتكون منهم ومن أمثالهم من فلاحي أسوان 
وجنوب مصر وبعض أبناء النوبة. وعندما تكتمل الأورطةء تبدأ رحلتها إلى ثغر الإسكندرية 
ومنها تواصل رحلتها إلى قدرها المجهول: بلاد المكسيك. ولكن قبل الرحيل؛ يجد العبيد من يعلّمهم 
العربية. يقولون لهم لقد أصبحتم جنوداء أفضل قليلا من العبيد لكنهم يرتدون ملابس الجندية على 
الأقل... يلقون بهم على أرض المعسكرء يحصي الأومباشي أجسادهم المنهكة ليرى كم فقدواء 
يقدمون لهم المياه والملح وبعض الطعام» ويكملون اختبارهم القاسي للدخول من بوابة "الجهادية" 
والاستعداد للرحيل إلى أرض جديدة. يُحضّرون لهم ثيابا جديدة» بيضاء وسميكة وباعثة على 
التفءء حزاما جلديًا وجرابندية وطربوشا داكن الحُمرة... وأخيرا يصبحون أشبه بالجنود الآخرين 
الذين يحرسونهم ويوجهون البنادق إلى صدورهم. يحمل الباشجاويش سلة من الأسماء ويطلب من 
كل واحد فيهم أن يختار اسما سيلازمه مدى الحياة» كوكو سودان» عبد الخير إدريس» حديد 
فرحات» مرجان سليمان» سعيد طاووس» مرسال رجبء سلطان عبد الله» فرج وني» الفود محمد 
بخيت بتراكي» محجوب حبيبء أسماء كثيرة. البعض منهم تمسك ببقايا الغابة ومزجها بالأسماء 
الجديدة. هكذا أصبح لهم وجود وحضور مختلف. وانضم إليهم جنود آخرون: رماة من أنحاء 
السودان» أفراد من قبائل تعيش على حدود الحبشةء > فلاحون من جنوب مصر لم يتم اختطافهم؛ 
ولكن سيقوا بالسخرة. شرن كما قيل لهم لاستقبال الصاغ محمد أفندي ألماس. ضابط قصير 
القامة» متين الجسم» تشع منه مهابة غريبة» يهتف بهم جميعا: "حان وقت الرحيلء» سنسافر جميعا 
شمالا إلى الإسكندرية حيث البحر العظيم» ثم تبدأ بعد ذلك رحلتنا الكبرى' 


وبالفعل تبدأ الرحلة الكبرى» ولكن قبل أن تنقلنا الرواية إليهاء ينقلنا السرد إلى العنصر التكويني 
الثاكة زهو العصينة a‏ معللة فى لأسن RL‏ راتكه قدا لسابو خورف ]مين طون 


النمسا. في علاقة تشابه بالإمبراطور نابليون الثالث وزوجه أوجيني. وغير بعيد عن هذا العنصر 
بابا روما في الفاتيكان والكنيسة المكسيكية التابعة له والمشهورة بثرائها الفاحش والتي لها دور 
رئيسي في تحريك الأحداث» خصوصا من حيث تحالفها مع الإمبراطوريات الموشكة على الأفول. 
هذه العناصر التكوينية الثلاثة تتشابك لتصوغ نسيج الرواية على مستوى الحضورء مشيرة إلى 
غيرها من العناصر الموجودة على مستوى الغياب» حيث الأحرار من أهل المكسيك الذين ثاروا 
على استعمار الإمبراطوريات الافلة بقيادة بينيتو خواريز الذي لا نراه في الرواية» وإنما نسمع به 
أو نقرأ عنه فحسب. 


وما بين علاقات الحضور (الأورطة السوداءء العصبة الاستعمارية» الكنيسة الكاثوليكية) وعلاقات 
الغياب (ثوار المكسيكء بقايا المواطنين الأصليين) يتحرك السرد في الرواية بواسطة الراوي العليم 
بكل شيءء ولكن بما لا يُخفِي الحضور اللافت للراوي نفسه» سواء من حيث التعليق على 
الأحداث» خصوصا في المواضع التي يريدنا هذا الراوي الالتفات إليهاء وما ينبهنا إلى خطاب 
نقدى 


لا يخلو من التعليق الذي لا يخلو من سخرية ومرارة في آن. 
-3- 


ويلعب الراوي دورا أساسيًا في ملحمة "الكتيبة السوداء" فهو العليم بكل شيء»ء وهو الذي يدخلنا 
إلى عوالم الشخصيات» ويضعنا في قلب الأحداث» ويسافر بنا عبر البحار والمحيطات غير غافل 
عن شيء. وكأنه يمتلك قدرة سحرية تنقلنا عبر الزمن»ء فيعود بنا إلى سنوات القرن التاسع عشرء 
من سنة 1863 إلى سنة 1867» وهي السنوات الأربع التي شهدت وقائع الحملة المصرية 
السودانية التي ذهبت لمناصرة الأمير ماكسميليان - شقيق إمبراطور النمسا - الذي نصّبه نابليون 

الثالث إمبراطورا على المكسيك. وينتقل الراوي عبر الأحداث والشخصيات» خلال تسعة عشر 
فصلاء منقسمة ما بين الحملة المصرية وشخصياتها من ناحية» والإمبراطور ماكسميليان وزوجه 
شارلوت (أو كارلوتا كما أطلق عليها المكسيكيون) من ناحية موازية. ولا يتخلى الراوي عن عدالة 
سرده الذي يجمع بين النقيضين: أبناء المستعمرات المقموعين الذين يؤدون دور القامعين على 
مقموعين من أمثالهم» في موازاة إمبراطور وإمبراطورة يزج بهما - طمعا منهما - في صراع 
تخوضه إمبراطورية فرنسية في طريقها إلى الأفول» وتلقي بهما إلى التهلكة والدمار. هكذا تتألف 
الرواية في نوع من التوازي بين طرفين» تتحول العلاقة بينهما في غير حالة إلى علاقة بين 
ثنائيات ضدية» ولكن هذه الثنائيات رتقلل انهه على التوارئا سن أول فصل إل لخر سل ولا 


ويحكي الفصل الأول عن تاجر العبيدء ثم ينتقل الفصل الثاني إلى ماكسميليان وزوجه شارلوت بعد 
أن يوافق البرلمان المكسيكي على توايهم الإمبراطورية» ويذهب الاثنان إلى المكسيك 00 
أفندي ألماس E e‏ الفصل م 21 ماكسميليان لمقابلة نابليون الثالث زوج او 


وبعدها يذهبان إلى مقابلة الملكة فيكتوريا التي تقابل ماكسميليان بحنو كبير وتودعه بكلمات تبدو 
كأنها النبوءة التي تتحقق في النهاية. 


وننتقل إلى الفصل الخامس حيث الأورطة المصرية بقيادة "جبر الله", وهو سوري جاء الى مصر 
في عهد إبراهيم باشا ليشاركه فتوحاته» ولكنه يموت بعد أن يصل إلى المكسيك عبر المحيط 
خصوصا بعد أن يعلم أن نابليون الثالث أوصاه العلماء الفرنسيون الذين تابعوا تساقط الجنود 
الفرنسيين في غابات المكسيك» صرعى للحمى الصفراء» بأن يستعين بجنود سود من أراضي 
المستعمرات» لأن جلودهم السوداء ذات قدرة على مقاومة الحمى التي تقصف أعمار الجنود 
الفرنسيين في الغابات المكسيكية. وبمجرد أن يعرف قائد الكتيبة ذلك يصاب بالحمى الصفراء فعلا 
ویموت»› قبل أن يدخل أية معركة مع جنوده. ويمضي الفصل الخامس ساردا تفاصيل الرحلة 
المرعبة للكتيبة السوداء عبر المحيط. وتنقضي سنة 1863 مع وصول الكتيبة السوداء إلى أرض 
المكسيك» وهكذا ندخل في سنة 1864 ليتحقق حلم الإمبراطور ماكسميليان والإمبراطورة 
شارلوت. وطوال عامي 1864ء و1865 تستمر الحرب بين الجيش الفرنسي» والثوار 
المكسيكيين بقيادة بينيتو خواريز الرئيس المخلوع للمكميك الذي بدأت تدعمه الولايات المتحدة 
وازداد دعمها له» خصوصا بعد أن انتهت الحرب الأهلية الأمريكية» وانتصر الشمال على 
الجنوب. 


بحياة قائد ا ار 5 3 ا عبد الأحد" الشخصية ا التي ظلت 
تخفف عن الجنود آلامهم ومصاعب حربهم بصوته العذب» وأغانيه اللي تثير الحنين إلى أن 
تخترق رأسه رصاصة طائشةء كأنها نوع من الاستباق الآخر أو النبوءة التي تشير إلى النهاية. 
ولكن يظل هذا الراوي محافظا على شخصيات على "جوفان الأسواني"» و"العاصي". والاسم 
الأخير أطلقه تاجر العبيد على أحد أبناء قبيلة "الدنكا" الذي اشتراه مع غيره من العبيد» وحاول 
الهرب» لكن بندقية تاجر العبيد كانت له بالمرصادء فاقترب من الموت» ولكنه شفي بعد لأي 
ومعالجة. وهكذا يستمر الراوي في السرد مُركّزا على شخصية الصاغ "محمد ألماس" الذي أصبح 
قائدا للكتيبة» واعلى جوفان الراك 1 ل وتد ضيرات ار الخمسة 
الا اط و رة راع SS‏ و 
يواصل أبناء الكتيبة حربهم ضد الثوار المكسيكيين من ناحية» وحياتهم في خدمة الإمبراطور 
والإمبراطورة التي ينقذها أربعة من الجنود السود على رأسهم "العاصي" الذي يبقيه الراوي حيًا 
إلى الفصل الأخير من الرواية. وتواصل الكتيبة السوداء حربها في سنة 1865ء وهنا يُظهر 
الراوي كيف يمارس المقموعون السود أقصى درجات قمعهم على أبناء المكسيك دون أن يدروا 
أنهم مستعبدون مثلهم. ولذلك عندما تقول "إيزابيلا" صاحبة الحانة التي أحبها ألماس أفندي: "أنا 
أشفق عليك أنت ورجالك لما فعلته» وأعرف أنلك تعاني» ولكنلك تحارب في الجانب الخاطئ". 
فينظر إليها قائلا: "إنها الحرب» ولا مكان للخطأ والصواب» يوجد فقط منتصر أو مهزوم» وحي أو 

مبث" . فتفول له: "هذه الحرب ستهزمكم جميعاء > ستحوّل الجميع الى وحوش حقيقیین . فيدرك› 


وهو عائد إلى المعسكرء أن العالم قد تغير من حوله» يرى الجنود جالسين» وهم يُنظفون أسلحتهم» 
انتظارا لجولة جديدة من القتال» يتأمل البيوت التي تحيط بالمعسكر. ويسأل نفسه حائراء وهو 
يتطلع إلى جنوده "هل يعرفون هم أيضا أنهم يحاربون في الجانب الخاطئ؟". وتمضي الحرب التي 
لا تنتج سوى ضحايا على الجانبين» وفجأة نتيجة لغروب شمس الإمبراطوريات الأوربية القديمة؛ 
وتغير موازين القوى في أورباء يقرر نابليون الثالث انسحاب جيوشه من المكسيك» متراجعا عن 
الك الاي الى ك ورا ب خط إلى مهن الذي كن 
ويشعر بالخديعة» والورطة المأساوية التي وجد نفسه فيهاء فتقرر زوجه الذهاب إلى فرنساء وتختار 
أن يصحبها الغعاصي حارسا خاصا لهاء وفي بلدها تدرك في أعماقها أوجه الشبه بينها وبين 
العاصي» فكلاهما ضحيةء وتقول لنفسها: "إننا متشابهان» الفرنسيون جلبونا معا إلى عالم غير 
عالمناء وطلبوا منا أن نلعب أدوارا خارج حياتنا ولا تخصناء أنت جعلوك قاتلاء وأنا إمبراطورة 


ولا ينسى السار الجنديّ الأثير إلى نفسه - في السرد - علي جوفان الأسوانيء فبعد المقتلة التي 
أوقعتها الكتيبة السوداء بسكان المدينة الميناء "فيرا كروز"» يذهب وزملاؤه إلى السجن حيث يقابل 
عشيقة أحد الضباط الفرنسيين» متهمة إياه بقتل زوجهاء فتلفت انتباهه» ويتعلم الإسبانية من أجلهاء 
لكي يخبرها بأنه لم يقتل زوجهاء ولعله قتله على سبيل الخطاء ويبحث عنها كثيرا كي يقول لها هذا 
الكلام» وأخيرا يعثر عليها في بيت للدعارة» وتقوم بينهما علاقة تنتهي بالحب. وعندما يهددهما 
الضابط الفرنسيء لا يجد علي جوفان مفرا من قتله. وينطلق هاربا مع “ماريانا": > تاركين كل شيء 
وز اوها الخرب والمتمرعين القامعين» والقاتلين الةو بد اال هرل إسورة "مارا بعد 
صعاب كثيرة. ويعثر عليه الثوار من أتباع خواريزء فيوسعونه ضربا إلى أن يتأكدوا من موته» ثم 
يغادرونه وهو على شفا الموت بالفعل» ولكن ماريانا تحمله إلى الغابة» وتنجح في علاجه مستعينة 
بخبرات الغجر الرّحَلء فيعود إلى الحياة. ويواصلان حياتهما في سلام بعد أن تزوجها في كنيسة 
ناسياء أنه مسلم وهي مسيحية. وعندما تنجب منه ولدهاء ويسمع الصرخة الأولى لابنه يشعر أن 
من حقه أن يعيش في هذه البلاد. "عل الأريضق التي تجمعه مع المرأة الذي يحبهاء والولد الذي 
انحدر من صلبه". وحدّث نفسه: "سيفعل الشيء نفسه الذي فشل فيه الملوك» ينشئ عائلة كبيرة» 
قادرة أن تبقى وتتواصل» يحتضن الوليد بين ذراعيه ويهبط به إلى الماءء تنتفض عضلات الطفل 
وهو يحس بالبرودة"» وتقول له زوجته: "سوف تفزع الولد"» فيقول: "لقد نزعت منه رهبة الشلالء 
سيواجه الدنيا كلها بعد ذلك بلا خوف". 


وتنتهي الرواية في هذه الغابة النائية من أرض المكسيك» بعد أن تعرّف واحد من المقموعين السود 

على واحدة ممن جاء مع أقرانه لقمعهم» فيربط بينهما الشعور بالقمع ويقرران بناء حياتهما - 

كأسرة - بعيدا عن عالم المقتولين القتلة» ووصل بينهما أعظم ما في الإنسانية» وهو الحب الحقيقي 

الذي يجمع ل ی الأرض رغم اختلاف جنسياتها وألوان بشرتها. وتلك 
هي الرسالة الأخيرة التي يختتم بها محمد المنسي قنديل رائعته "كتيبة سوداء". واللافت للانتباه حقا 

أن كل الشخصيات ا الراوي بالاهتمام والتركيز السردي» تموت جميعا في النهايةء ولا 

يبقى منها أحدء كما لو كان الراوي يعاقبهم على وقوفهم مع الجانب الخاطئ. هكذا يبقى "العاصي" 


رغم محاولات الذين يحولون بينه والإمبراطورة» وينتهي به الأمر إلى أن يهيم على وجهه في 
فرنساء قابلا أي نوع من العمل يُقيم أوده» إلى أن يشترك في كومونة باريس» فيموت برصاص 
جنود تاتون الثالث الذي .قضيوا على الكوعونة؛ .كي يعود الإمبراطوز نابليون الثالت. إلى خر هه 
الذي سرعان ما طُرد منه. أما الصاغ محمد ألماسء فيعود إلى وطنه بعد أن منحه الإمبراطور 
أرقى أوسمة الشرفء ويرقيه الخديوي إسماعيل عند وصوله إلى موطنه» ولكنه يرسله على رأس 
حملة من جنود الأورطة لغزو المزيد من أدغال إفريقياء فيموت بسهم مسموم من الذين كانوا 
يدافعون عن غاباتهم» دفاعهم عن حرياتهم وكرامتهم الإنسانية. 
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والوجه الآخر للمأساة - في كتيبة سوداء - هو الحديث عن رحلة الأمير ماكسميليان وزوجه 
شارلوت» فكلاهما يدفع حياته ثمنا لأوهامهما ولا يخرج عن الشرك الذي نصبته لهما القوى 
الاستعمارية التي ينتميان إليها بحكم السب أو بحكم المصلحة. وربما كان صغر سنهما - كما تقول 
الرواية - عاملا مُساعدا على وقوع كليهما في الفخ الذي نصببة لهم الامم راطو تاو ن الثاليق 
وزوجه أوجيني التي طلبت من قريبها ديليسبس أن يُقنع الوالي سعيد باشا بمساهمة مصر في 
الحرب الاستعمارية ادال الكفية التوداء : اما الأمين ا فكان شابا في الثلاثينيات من 
العمر حالما مثاليًا إلى حد كبيرء ينتسب إلى أسرة إمبراطورية حقاء ولكنه لم يرث منها الخبرة 
السياسية والذكاء في المناورة وهكذا بيقع ضحية لنابليون الثالث الذي يختاره كي يفرضه 
إمبراطورا على شعب المكسيك الذي 

لا يعرف عنه شيئا ولا تصله به أي علاقة» ولكن الطمع يدفع به إلى أن يقبل عرض نابليون 
الثالث» خصوصا بعد أن أرسل إليه أن البرلمان المكسيكي قد بايعه إمبراطورا على المكسيك ولم 
يكن يعرف بالطبع أن البرلمان المكسيكي هذاء ما هو سوى صنيعة للفرنسيين الذين استعمروا 
المكسيك ولعبة في أيديهم» ولهذا يستجيبون لرغبة نابليون الثالث ويبايعون الأمير ماكسميليان 
إمبراطورا عليهم» خصوصا أنه ينتسب إلى واحدة من أعرق الأسر الحاكمة في أوربا العجوز. 


ورغم أن ماكسميليان يبدو مترددا غير راغب في هذه المؤامرة» فإن زوجه الشابة شارلوت التي 
تحلم بأن تكون إمبراطورة تدفعه دفعا إلى القبول» فيذهب إلى مقابلة نابليون الثالث الذي يقنعه 
بإغراءات مالية لم يستطع أن يقاومهاء ذلك على الرغم من علمه أن قبوله المنصب يعني أنه 
سيصبح مسؤولا عن ديون هائلة لفرنسا لا بد من تسديدها. وبعد أن يغادر فرنسا يذهب لزيارة ابنة 
العم الملكة فيكتوريا العجوز التي تمد يدها وتحتوي وجهه بين كفيها "تتأمله قليلا كأنها تستجلي 
ملامحه. وتتامل لحيته التي تركها تنمو وتحيط بوجهه مثل أسد صغيرء وتهتف بصوت مهتز 
سوف يقتلونك يا صغيري"» كأنها بذلك تستبق الأحداث وتتنبأ بنهايته» ولذلك يتركها ماكس الذي 
تتطلع إلى وجهه "فتجد الدموع تنحدر من عينيه في صمت صمت". ويغادر ماكس لندن إلى روما حيث 
يقابل البابا دون أن يدرك الورطة التي أوقع نفسه فيها. فقد أصبح مُطالَبا بدفع الدّين الذي تراكم 
على المكسيك» والذي بسببه قامت الحرب لكي تحصل فرنسا على مائتي مليون فرنكء فالنقود هي 
التي تتكلم في هذه المأساة التي سرعان ما يذهب ضحيتها الشاب الذي لم يدرك أن عرش المكسيك 


مجرد صفقة مالية رغم أنه لم يرَ المكسيك بعد. ويجد نفسه مفلسا وعلى حافة الخراب» فيقول 
لوزير المالية الفرنسي في سخرية: "لم أستلم العرش بعد وأجد نفسي مفلسا وعلى حافة الخراب! 
من الخير لي أن لا أقبله إذن". فيقول له الوزير الداهية: "على العكس يا مولاي ستصبح رجلا 
واسع الثراءء لقد أعطى جلالة الإمبراطور أوامره أن يعطيكم مبلغ 80 مليون فرنك على الفور 
لتغطي تكاليف توليكم على العرش ". هكذا ينسى الأمير الذي ينتسب إلى عائلة هابسبورج أطماعه 
في ملك بلده النمسا بعد وفاة أخيه ملك النمسا واستبدل بها حلمه في إمبراطورية جديدة يحلم 
بتأسيسها في عالم جديدء ناسيا التحديات المهولة التي سيواجههاء ويمضي مع زوجه الشابة الطموح 
في رحلة تنبأت بنهايتها الملكة فيكتوريا قبل أن يغادر ذلك الإمبراطور الغر أرض أوربا. ولا 
نلف الكل .ندم ب فال نايا روما فكل ما كانه ل الأحين. ليب شخضن اير 
النمساوي ولا مصير زوجه» وإنما ما للكنيسة من أموال لا بد أن ثرد إليهاء مطالبا إياه بأن يعيد 
للكنيسة الإقطاعية كل ما أخذه منها الثوار من أراض شاسعة وثروات هائلة» وكأن البابا بما قاله لم 
يكن بعيدا هو الآخر عن الأطماع المالية» فلا مجال للدين في السياسة ولا علاقة للشعوب بها. 
فالشعوب مصطلح لم يكن له قيمة في العالم الذي ينتسب إليه أمير هابسبورج الذي سرعان ما 
بصي راونا ولا يفيك أن كل من اكا رفكي ااي تواجهة. يه ارات الفتجذة التي 
أصبحت تقيم نظاما جمهوريًا واعدا لا يريد أن يتجاور معه نظام إمبراطوري آفل» ينتمي إلى أوربا 
العجوز. ويظهر ذلك عمليًا في وصول الإمبراطور ماكسميليان وزوجه شارلوت إلى ميناء "فيرا 
كروز"» حيث تهبط سفينتهما في الوقت نفسه الذي كانت تبحر فيه سفينة القنصل الأمريكي الذي 
كان عليه أن بعاد المكسيك تعبيرا عن رفض بلده لإقامة إمبراطورية جديدة. ويحاول الإمبراطور 
الجديد الشاب أن ب يقيم إمبراطوريته على أنقاض دولة كل ما فيها مُخرّب» وكل 

ما فيها یتهاوی»› وله بطبيعة شخصيته الحالمة المثالية يمضي وراء حلمه الذي ليس سوى وَهمء 
ساعيا إلى إقامة يوتوبيا خياليةء ولكن الإحباطات تواجهه باستمرار فلا ينجح في تحقيق أي حلم من 
أحلامه. ورغم إخلاصه في السعي فإن شخصيته المثالية الحالمة» فضلا عن عدم خبرته» وسيطرة 
قائد الجنود الفرنسيين الذين يحمونه؛ تُسهم هي الأخرى في إحباط هذه الأحلام. وتكون النتيجة أنه 
يستغرق تماما في أوهامه» ويهجر زوجه الشابة التي تذكّر عيد ميلادها الرابع والعشرين» تاركا 
إياها بعد ذلك للمزيد من الوحدة والحرمان العاطفي اللذين يدفعان بها إلى الجنون في النهاية» فقد 
ظلت تعاني الوحدة القاتلة» والرغبة في أن تأتي له بولي للعهد كي تضمن بقاء أسرتهما في هذه 
الإمبراطورية التي لا أساس متينا لها. ولكن انغماس الإمبراطور الشاب في نزواته النسائية 
يحاصرها بالإحباط وتصبر طويلا قبل أن تفكر في الخيانة التي تصبح علامة على تباعد المزاج 
بين الزوج والزوجة. وهنا يظهر دور الكتيبة السوداء؛ فأربعة من أفراد هذه الكتيبة كادوا يضحون 
بحياتهم كي ينقذوا عربة الإمبراطورة من التحطم على الصخور. وتحتفي بهم الأميرة لأنهم أنقذوا 
حياتها فتشكرهم سائلة إياهم عن أسمائهم وملتفتة إلى الشخص الذي بادر في شجاعة نادرة بالقفز 
إلى عربتها كي يحول بينها وبين السقوط من فوق التل» وتسأله عن اسمه فيخبرها أن اسمه 
"عاصي" الذي تنطقه "آسي"» فتأمر أن يكون حارسا خاصا لها. وعندما تتعقد الأمورء وتنقلب 
موازين القوى في أوربا العجوز ويصعد بسمارك الألماني على حساب قوة فرنساء يشعر 
الإمبراطور نابليون الثالث بالحاجة إلى استعادة جيشه الموجود في المكسيك فيُصدر قرارا 


إمبراطوريا بعودة الجيش الفرنسي مُدركا أن هذه العودة ستترك الإمبراطور الشاب ماكسميليان 


عاريا بلا حماية أمام أعدائه» خصوصا بعد أن حال قائد الجيش الفرنسي بينه وتشكيل جيش 


وبالفعل يشعرٌ الإمبراطور الشاب بالخطرء. فثقرر زوجه الشابة العودة إلى أوربا ومناشدة 
الإمبراطور نابليون الثالث وزوجه أوجيني أن يلتزما بما وَقع عليه الإمبراطور من وجود الجيش 
الفرنسي حماية للإمبراطورية الوليدة. لكنها تواجّه بالصد والرفضء فيُجن جنونها خوفا على 
زوجها وعلى أحلامها في إمبراطورية وليدة يزرعانها في أرضٍ جديدة بأحلام جديدة. وتضطرب 
نفسيتها المُرهفة اضطرابا شديداء فتسقط أسيرة للهواجس والكوابيس» وتصل إلى حافة الاضطراب 
النفسي الذي يُفضي إلى الجنون» وفي ذروة من ذرى الهذيان لا تجد سوى عبدها الأسود العاصي 
الذي تشعر بالحاجة إليه كي يعيد التوازن إلى نفسها المضطربةء فتجبره على أن يواقعهاء وفي 
الصباح تطرده» وتذهب إلى البابا في حالة من الهذيان متخيلة أن عيون زوج أخيها ملك النمسا 
تحاصرها أينما ذهبت» وتعود محبطة من عند البابا إلى قصرها "ميرامار". وتواقع العاصي مرة 
ثانية بعد أن فقدت قدرتها العقلية تماماء وهي في حال بين فقدان الوعي وغياب العقل» وينتهي 
الأمر بجنونها التام» فيصحبها أخوها إلى عائلتها الملكية كي تتولى علاجها. ولكن هذه العائلة 
تكتشف أنها حامل من العبد الأسود» فيقومون بإجهاضها كي يتخلصوا من هذا العار. 


وليس من الضروري أن نتصور العلاقة الجنسية بينها والعاصي على أنها فعل واقعي» وإنما هي 
نوع من مبدأ الرغبة الذي يتفجر تعويضا عن الإحباط الشديد في مبدأ الواقع» كما لو كانت 
الإمبراطورة الشابة تدرك أنها في حاجة إلى أن تحصل - على المستوى الرمزي- على قوة جديدة 
تعيد إليها الحياة والتجدد بواسطة جندي أسود يمتلئ بالحيوية والشباب والخصوبة التي ترمز إليها 
إفريقيا التي تخلو من أمراض أوربا العجوز. وتبقى الإمبراطورة بعد إجهاضها حبيسة في غرفة 
بقصر أخيهاء أما زوجها الإمبراطور ماكسميليان فينتهي الأمر به بعد رحيل الجنود الفرنسيين إلى 
الهزيمة الساحقة أمام الأعداد الهائلة من الثوار الجمهوريين الذين يقودهم بينيتو خواريز بدعم من 
الولايات المتحدة الأمريكية وينفض عنه الجميع فلا تبقى سوى الهزيمة والقبض عليه وإعدامه. 
ويحاول شقيقه إمبراطور النمسا استعادة جثمانه فلا يوافق خواريز على ذلك إلا بعد أن تعترف 
النمسا بالدولة المكسيكية الجمهورية. 


مأساة حقيقية لإمبراطور شاب وإمبراطورة شابة كانا ضحية لأطماع استعمارية استغلت شعوب 
الأرض المقهورة لزمن طويل. وأجمل ما تفعله رواية المنسي قنديل أنها تكشف عن الجانب 
الوحشي في هذه الأطماع التي لم تراع شيئا سوى نهب الشعوب المستعمرة دون اعتبار لكل القيم 
الإنسانية والمُثل التي ظلت تتشدق بها أوربا الاستعمارية. وفي هذا يكمن مغزى أهمية الرواية 
وموقعها في خطاب ما بعد الاستعمار» ذلك الخطاب الذي يقوم بتعرية أيديولوجيا الاستعمار 
الاستيطاني. وهي الأيديولوجيا التي تفصح عنها الإمبراطورة عندما تقول لزوجها: "أنت يا حبيبي 
لست مجرد إمبراطورء أنت رسول الحضارة الأوربية لتنقذ هذا البلد وتعيد بناءه. 

لا يمكن أن تعود لأوربا حيث لا يوجد أحد يحتاج إلى الحضارة أو البناءء لا يمكن أن نعود 
مهزومين بينما هذا البلد المسكين في حاجة إلينا". 
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لا شك أن حضور الراوي العليم بكل شيء هو الحضور اللافت لانتباه القارئ أو الناقد الذي يلتفت 
إلى البناء الفني لرواية الكتيبة السوداء. هذا الراوي لا يسرد علينا إلا ما يريده وما يؤكد وجهة 
النظر التي يريد توصيلها عن طريق السرد من خلال تفاعل الشخصيات والأحداث. وتتمثل وجهة 
النظر هذه في تعرية الاستعمار الاستيطاني القديم» ولذلك لا تكشف الرواية عن الفظائع التي 
ارتكبها هذا الاستعمار في المكسيك فحسب» بل في الدول المستعمّرة (بفتح الميم) ابتداء من 
المكسيك وانتهاء بالجزائر»ء ومصر التي كانت تحت ولاية سعيد باشا الذي كان بدوره تحت سيطرة 
ديليسبسء ومن ثم نابليون الثالث وزوجته أوجيني. والحق أننا لا نرى من الشخصيات والأحداث 
إلا ما يريد هذا الراوي أن يُرينا إياهه وما يسلط عليه أنظارنا تأكيدا لوجهة النظر التي يريد تأكيدها. 
ولكن هذا الراوي يتحول في حالات عديدة إلى قناع للمؤلف ينطق باسمه وبصوته على نحو يجعل 
من هذا الراوي قناعا يختفي وراءه المؤلف المُضمر ليكشف لنا عن رأي المؤلف المُعلن في 
الأحداث التي يرويها الراوي» فمثلا عندما يصف الراوي عودة التاجر "ود الزبير" بعد أن أكمل 
صفقته التجارية مع ملك الدنكاء تبحر السفينة عائدة: "تبتعد عن مكان الدم والخديعة» صفقة رابحة 
ولكنها ملوثة» مؤذية» فجة. يطاردهم صراخ النسوة والبكاء المفجوع للأطفال وتنبعث من قاع 
السفينة رائحة الكتلة البشرية المأسورة» منذ ساعات قليلة كانوا أحراراء أو كانوا يعتقدون أنهم 
كذلك". وليس هذا صوت راو محايد وإنما صوت راو يكشف عن المؤلف المضمر الذي يختفي 
ووا ۰ ١‏ 
و ى N a a‏ 
يمسكون بنادقهم؛ ثم يأتي التعليق: "قائدٌ منتصرٌ يعود بغنائمه» اللهم لا حسد". ويمكن أن نقول الأمر 
نفسه ونحن نستمع إلى صوت الوعي الروائي الذي يسمعنا صوت "العاصي" حائرا وهو يتحدث 
عن نفسه في السجن قائلا: "إنهم يكرهونناء يعتقدون أننا قتلة» مرتزقةء جتنا لنعاون الفرنسيس على 
احتلال هذا البلد وقتل أهلهاء لست أنا القاتل الوحيد» الجميع هنا قتلة؛ الفرنسيون» النمساويون» 
البلجيك» جيوش المرتزقة التي تعيث فسادا في هذا البلد". 


ولا فارق بين هذا الحوار الداخلى وامتداد السرد حين نصل إلى أن: "يكتشف على جوفان أنه وبقية 
الجنود السود قد هبطوا هذا البلد مثل خفافيش عمياء» خاضوا رحلة صعبة وهم يقاتلون في الجانب 
الخاطئ» ينفذون أوامر الغرباء» ويحاولون قهر إرادة أصحاب البلاد» يقتلونهم ويحرقون قراهم 
دون سبب» من أجل الفرنسيس الذين يشبهون الأتراك". وهنا مرة أخرى لا نسمع صوت العاصي 
أو علي جوفان» وإنما نسمع صوت المؤلف المضمر الذي ينطق من خلال السرد لكي يبين لنا عن 
وجهة النظر التي تؤكدها كل أحداث وشخصيات الرواية من حيث هؤلاء الجنود الذين يقاتلون في 
الجاتب الخاطئ وينفذون أوامر الاستعمار القديم؛ وذلك بقهر إرادة أصحاب البلاد الأصليين. 
وعندما يسأل الصحفي الفرنسي البكباشي محمد أفندي ألماس» كيف رأى تلك الحرب البعيدة؟ 
يتمهل قليلا ولا يجد جوابا مُحدداء ثم يقول بخفوت: "كنا مجرد بيادق صغيرة فوق رقعة واسعة من 
الشطرنج» لم نصل أبدا للمربع الأخير". إن هذه الإجابة هي إجابة المؤلف المضمر وليست إجابة 
محمد ألماس» الشخصية الروائية. وهي لا تبتعد عن الواقع كثيراء فهي تشيرُ إلى إحساس "ألماس" 


الداخلي بافتقاد الذين رحلوا من رجاله» وكان شاهدا على موتهم وعلى أيام ضائعة مملوءة بالعنف 
والدم» وهي إجابة تؤكد أن الحرب انتهت إلى: "ما لا يساوي هذا الهراء". فمرة أخرى الذي 
يتحدث هنا هو المؤلف المضمر الذي يختفي وراء قناع الراوي» وهذه الأمثلة تكفي إلى أن نرى 
كيف يؤدي الراوي أكثر من دور غير دور السارد للأحداث والشخصيات» وتفاعل الشخصيات 
والأحداث على نحو يُقنعنا بالعلاقة السببية بين الاثنين أولاء وثانيا على نحو يكشف عنصر 
التشويق في هذه الرؤاية الجميلة» وكيف أن الشخصيات التي يتكرر تسليط الضوء عليها هي 
شخصيات حيّة نامية» قادرة على إدهاشنا وإحباط توقعاتنا فى غير حالة. ولذلك فهى شخصيات 
نامية تُسهم في تحريك الأحداث وتتأثر بها بطرائق ٠‏ ۰ 

لا نتوقعها أحياناء فنظل دائما نسأل السؤال الملهوف على إجابة: "وماذا بعد؟". 


وإذا كانت الشخصيات نامية قادرة على مفاجأتنا فإن الأحداث حية متوترة تنقلنا إلى عالم خيالي 
نستطيع أن نتخيله حتى لو لم نكن نعرف مكان الأحداث التي جرت للشخصيات وبواسطة هذه 
الشخصيات. وهنا يبدو أثر الخيال الروائي الخصب الذي يعتمد على الحاسة البصرية أولاء دون 
أن ينسى غيرها من الحواس. ويجعلنا نرى أحداث الرواية كما لو كنا نشاهد فيلما سينمائيًا ملحميًا 
تتتابع فيه الأحداث المتوقعة والمفاجئة» ونرى فيه شخصيات نتعاطف معها أو نكرهها على السواء. 
ويرجع هذا إلى خبرة الراوي نفسه بالعالم الجغرافي الذي تدور فيه أحداث الرواية» فهو قد سافر 
إلى مواضع هذه الأحداث أكثر من مرة» ولذلك فهو يتحدث عن جغرافية المكسيك والأماكن التي 
تدور فيها أحداث الرواية كما يتحدث رحّالة يصف المدن التي شاهدها والأماكن التي رآها بعينيه. 
وقد كان لرحلاته إلى هذه المنطقة من العالم دور كبير في أن يعرف عن جغرافية هذه المنطقة 
الكثيرء وهذا هو السر الذي يكمن وراء براعته في وصف الأماكن» صعودا إلى الجبال والتلال 
وهبوطا إلى الوديان وأعماق الأنهار. 


والحق أننا ننتهي من الرواية ونتركهاء وهي تظل حية في أذهانناء نسترجعٌ بعين الخيال شخصيات 
مثل محمد ألماس أفندي الذي أصبح أميرالاي» وشخصية العاصي الذي مات في كومونة باريس» 
والإمبراطورة شارلوت» والإمبراطور البائس ماكسميليان الذي كان ضحية ضمن صفقة لم يكن 
يعرفها جيدا أو يُقدر مخاطرها قبل أن يتورط فيها. وإلى جانب هؤلاء جميعا هناك جوفان الذي 
نتابعه ونحن نلهث معه» وهو ينطلق مع ماريانا في الغابات كي يصل إلى قريتها البعيدة. ولن ننسى 
بالقطع شخصيات أخرى تقابلنا في الرواية وتترك تأثيرها في ذاكرتنا فلا ننساها تماماء كما ترتسم 
شخصيات نجيب محفوظ في ذاكرتنا؛ لأنها شخصيات تمتلك كل مقومات الثراء والحيوية والقدرة 
على الإقناع. ومن ثم الارتسام في الذاكرة. 


والزمان الروائي يوازي الزمان التاريخي في رواية محمد المنسي قنديلء كلاهما يتحرك كالأصل 
وصور المرآة خلال أربع سنوات. لكن الفارق بعيد جذا بين التاريخ الحقيقي والتأريخ الروائي» 
وهو الفارق الذي يصنعه الخيال في قدرته على الخلق» وفي قدرته على تصوير الشخصيات وبناء 
الأحداث وترتيبهاء فضلا عن خلق عناصر الصراع وتكوينها؛ فالرواية مملوءة بأشكال الصراع 
التي تجعل عيني القارئ تجري فوق الأسطر لكي تعرف ماذا سوف يحدث بعد؟ وما يحدث بعد 


ليس من الضروري أن يكون تاريخيًا خالصا في كل الأحوالء فالإطار التاريخي تتم المحافظة عليه 
مع الأنماط المجردة للشخصيات التاريخيةء أما فيما عدا ذلك فالخيال الابتكاري يبتدع من 
الشخصيات والأحداث ما يفتن القارئ بسحره» دون أن يخرج على الممكن والمحتمل بالضرورةء 
وهو المبدأ الأرسطي القديم (في بويطيقا أرسطو) القادر على خلق ما لم يكن» وما لم يحدث على 
مستوى الشخصيات والأحداث. ولكنه يقع في دائرة الإمكان بالضرورة. وهذا سر آخر من أسرار 
فتنة الرواية التاريخية بوجه عامء وإتقان الصنعة في رواية محمد المنسي قنديل بوجه خاص. 


وتدعم البعد الخيالي قدرة رهيفة على الوصف ترتفع بشاعرية المشاهد الواقعية» فتجعلنا نتوقف 
أمام الكلمات كما لو كنا نتوقف أمام علامات قادرة على إبطاء حركة أعيننا على الأسطر فنتمثل ما 
تحمله هذه العلامات من دوال لافتة ومدلولات شائقة» خذ مثلا مفتتحات الفصول تجد درجة من 
الشاعرية تذكّرنا بمفتتحات الفصول عند نجيب محفوظ. وأول مثال على ذلك الفصل السابع حيث 
نقرأ: "يهبط الجنود السود من السفينة بأقدام مرتجفة على أرض سوداء» هشيم من عشب محترق» 
تتشعب جذوره بين رماد البارود وغبار البراكين» مَرضى ومتعبين» غرباء عن هذا المكان» عن 
العالم بأثره» خلف جلودهم كل شيء أسود» يجري في عروقهم دم أسود» وتخفق بداخلهم أرواح 
سوداء» وينتظرهم في السماء مكان مكسرٌ بالسواد". ومثله مفتتح الفصل السابع عشر: "التلال 
البعيدة ظل أسود يربض على حافة الأفق» والنجوم خابية معلقة في السماء» وشاطئ البحر لا يكف 
عن التآكل ولكن المدينة موجودة» في الصحو والظلمة» في الزهو والانكسارء كل باق في مكانه 
عليه وحده أن يرحل» يتخفى» يلوي عنان جواده ويدخل في ظلمة الحواري؛ يصبح الضوء محرّما 
عليهما معاء يتسلل جوفان وماريان في حذر بعيدا عن مسارات دورية الليل» يريدان فقط الوصول 
إلى حافة التلال» يحملهما الجواد معاء صوت حوافره خافتة ولكنهما يسمعانها كدوي الرعدء توشك 
أن توقظ الجميع". إن الوصف الشعري في مثل هذه المفتتحات يتحول إلى موازاة أسلوبية للأحداث 
نفسهاء كما يتحول إلى مرايا موازية للمصائر التي تنتهي إليها الشخصيات المأساوية. وعند هذا 
المستوى يمكننا أن نرى رمزية الجنس الذي يحدث بين العاصي والملكة» فما حدث بين الاثنين 
ليس جنسا بالمعنى الحرفي وإنما هو جنس بالمعنى المجازي أو الرمزي الذي يدل على التداخل 
بين اللونين الأبيض والأسود؛ فالأبيض يمثل الملكة المحرومة غير المشبعة» والأسود يمثله 
العاصي ذو الدم الإفريقي الأسود المملوء بالحياة والحيوية» وكأن الأبيض الذي يعاني من الجدب 
وعدم الخصوبة يبحث لنفسه على عنصر يُعيد إليه الخصوبةء كما لو كانت أوربا العجوز التي 
تمثلها الملكة البيضاء تبحث لنفسها عن خصوبة وحيوية وفتوة الذكر الإفريقي الذي يُعيد إليها 
الحياة والشباب والخصوبةء ولكن لأن أوربا الاستعمارية العجوز محكوم عليها بالنهاية فإن ولاة 
أمرها (شقيق الملكة وأطباءه) يجهضون حملها كي تعود إلى عالمهم الآفل وإلى برودة قصورهم 
التي لا تحيي عالما جديداء فقد انتهى زمانهاء وظهر زمن جديد لمستعمرٍ غير استيطاني هو 
الولايات المتحدة التي تفرض حضورها الفتي» بعد انتهاء حربها الأهليةء واتحاد الشمال والجنوب 
في جمهورية عفية تطغى بصعودها على الإمبراطوريات (العجوز) في أوربا التي بدأت تغرب 
عنها الشمس. 


لكن يبقى مع جمال البناء الفني المُتقن والمحكم لرواية محمد المنسي قنديل مثالب ما كنث أحب أن 
يقع فيها؛ أولها: وصف سعيد باشا بالخديوي» وهو لم يكن خديويا على الإطلاق ولكنه كان واليا. 
وثانيها: كثرة الأخطاء اللغوية التي لا تكاد تخلو منها صفحة من صفحات هذه الرواية التي كان 
يمكن تداركها أثناء عملية الطباعة» فيتحقق لهذه الرواية كمال جمالها الذي يستحق التهنئة والفرحة 
بالإنجاز 

بام نجار . 


تشر بجريدة الأهرام» في2016/2/7. 


جبل الطير1 
ا 


صدرت رواية عمار علي حسن "جبل الطير" عن مكتبة الدار العربية للكتاب. وهي رواية ضخمة 
تربو على ستمائة صفحة؛ ولكن قراءتها كانت تجربة ممتعة لي» خصوصا لأنني مهتم بالتصوف 
الذي تنبني على أساسياته أغلب أحداث هذه الرواية التي أشعر أنها تتميز عن غيرها من روايات 
عمار علي حسن بالاكتمال والتناغم ووضوح الوظيفة البنائية للرواية - جماليًا - ابتداء من أولى 
صفحاتها إلى آخر صفحة. فالرواية تدور أحداثها حول البطل "سمحان" الذي يتدرج في مقامات 
الصوفية إلى أن يغدو قُطبا من أقطابهاء له مريدوه وحلقة يقود فيها أتباعه من المتصوفة في حلقات 
الذْكر التي يعقدونها بوصفه قدوة لهم في الخُلق الرفيع وشفافية الروح والتنزه عن الدنايا 
والصغائر» فضلا عن الكرامات الصوفية التي 

لا يجد لها العقل المنطقي تبريرا مُقَنِعا. ويروي السارد حكايته بوصفه راويا عليما بكل شيء 
ومدركا ما يتصدر الرواية من قول "الجنيد"» وهو صوفي بارز عاش في القرن الثالث الهجري: 
"إن الحكايات جند من جنود الله تعالى يُقَوّي بها قلوب المريدين". وهكذا ندخل الرواية بأحد 
المفاتيح المهمة التي تعيننا على فهمها وفهم أوجه الصراع فيها. والوظائف التي تريد أن تحققها - 
بواسطة الفن - على مستويات ذات أبعاد روحية واجتماعية وسياسية في آن»ء فهي من الروايات 
التي تقف على نحو صارم منذ البداية في وجه دعاة احتكار المعرفة الدينية أو ادعاء الإنابة عن الله 
- سبحانه وتعالى - ولا شك أن دعوتها المضمرة إلى التسامح والمحبة والانتماء إلى الإنسانية 
تحتوي الأديان كلها وتنبني على التنوع الخلاق الذي يصل بين البشر جميعا مهما تعددت أديانهم أو 
اختلفت مذاهبهم. 


والبداية هي "سمحان" القطب الذي وصل إلى درجة عالية من المعرفة الصوفية» وتكشفت له 
الرؤى على نحو يجعل منه أحد العارفين والمكشوف عنهم الحجاب. ولكن ذلك لم يحدث إلا بعد 
مكابدات روحية ومجاهدات نفسية» ظل يرتقي بها "سمحان" من درجة معرفية إلى أخرى حتى 
يصل إلى الدرجة الكبرى التي تجعل منه قطبا قادرا على الدفاع عن الصوفية دفاعا مجيدا ضد 
خصومها من السلفيين المتعصبين الذين لا يختلفون كثيرا عن كهنة المسيحية المتعصبين أيضاء 
والذين 

لا يدركون المعنى الجليل لعبارة "الدين محبة". 


والحق أن "سمحان" يتدرج في مراتب المعارف عن طريق الكشف أو التجلي بعد مراحل "البّواده 
واللوامع" التي يرتقي بها الصوفي في أثناء رحلته الشاقة عبر درجات مثلم العارفين. ونراه نحن 
وهو يتدرج مارا بعديد من المواقف والرؤى والكشوفات التي يقوده فيها دائما شيخه "عبد العاطي" 
الذي لمح فيه ما ينبئ عن استعداده لأن يكون تلميذا نجيبا وقطبا عارفا. صحيح أن عبارة النفري 
الشهيرة: "كلما اتسعت الرؤيا ضاقت العبارة"» هي مبدأ صوفي ثابت» وأظنه كان يمثل معضلة 
أمام الكاتب الروائي عمار علي حسن في السرد القصصي للمواقف الرؤيوية التي تكشفت فيها ل 


"سمحان" أبعادا حدسية لا نهائية» عابرة للأزمنة والأمكنة» ابتداء من أبعد نقطة في التاريخ 
الفرعوني مرورا بالتاريخ المصري وغيره من التواريخ التي تكشف عن أسرار الكنيسة بالقدر 
الذي تكشف به عن أسرار المواقف الصوفية التي تتجلى بها الحقائق المحجوبة عن الخلق أمام 
بصيرة صوفي مسلم» لا يعرف فرقا صارما بين كونه مسلما وكون غيره مسيحيّاء فالكل عند الله 
سواءء والكل في المحبة الصوفية إخوة وأزواج. ولذلك ينجح عمار علي حسن في صياغة سردية 
لرؤى "سمحان" التي يوحي لنا بضيق العبارة عنهاء لكنه يتجاوز الضيق إلى الاتساع المترامي 
للرؤيا عابرا بنا الزمان والمكان» وقد ساعده على ذلك معرفة معمقة بكتب التاريخ المصري القديم 
بما فيها "الأدب المصري القديم" لسليم حسن» و"الجبتانا أو أسفار التكوين المصرية"» ناهيك عن 
كتابات المقريزيء والعلماء الفرنسيين الذين كتبوا عن وصف مصر وبنية "المعبد" وجغرافيته في 
مصر الفرعونية» فضلا عن ما كتبه هيرودوت وما كشف عنه جيمس هنري بريستيد في "فجر 
الضمير"» وجستون ماسبيرو عن "حكايات شعبية فرعونية"» وإريك هورنونج عن "إخناتون 
وديانة النور"» فضلا عن كل ما يتصل بالديانة في مصر القديمة» وفضلا عن ذلك الكتابات التي 
تتصل برحلة العائلة المقدسة أو ساويرس بن المقفع عن "تاريخ البطاركة" أو حبيب جرجس عن 
"أسرار الكنيسة" ومعاجم الديانات والأساطيرء وأخيرا ما كتبه الجازولي في "دلائل الخيرات". 
وأبو حيان التوحيدي في"الإشارات الإلهية"» وابن عطاء الله السكندري في "لطائف المنن". 
وغيرها من المصادر والمراجع التي اضطر عمار علي حسن إلى الاطلاع عليها متمثلا منها 
وبفضلهاء فضلا عن خياله الخلاق» المهاد الرؤيوي للأحداث وحركة الشخصيات التي تنتقل من 
الغفلة إلى المعرفة التي تجمع بين علوم الحدس وعلوم العقل والنقل على السواء. ومن هذه 
المعارف كلها (وما أضنى الغرق فيها) تشكلت لدى عمار علي حسن المادة الخام التي انطلق منها 
خياله الإبداعي ليصنع هذه الرواية المتميزة بحق» والتي تعد أكمل رواياته إلى الآن. فاضطراب 
الهدف والتمزق ما بين البعد الصوفي من ناحيةء والبعد السياسي المرتبط بالتمرد على الاستبداد 
من ناحية موازيةء شدخ البناء الموجود في الرواية الموازية وهي "شجرة العابد"» لكن هنا الموقف 
مختلف» فالكاتب أصبح متمكنا من أدواته الروائية» مستعدا لبذل الجهد المعرفي الشاق» مُفسِحا 
العنان ليخلق بخياله عوالم سحرية تمتلئ بالعجائب والغرائب. وهو في ذلك يتأثر - بالقطع - 
بالواقعية السحرية التي برز فيها كُتَاب من أمثال: "جابرييل جارسيا ماركيز" صاحب رائعة "مائة 
عام من العزلة" التي ترجمت أكثر من مرة إلى اللغة العربية» والتي تعد درسا فريدا في قدرة 
الكاتب على أن يبدأ من أعمق أعماق تراثه المحلي» غائصا فيه ليستخرج من كنوزه الخرافيةء 
رواية أصبحت فتحا متميزا في تاريخ الرواية العالمية. وهذا هو الاتجاه نفسه الذي سار فيه عمار 
علي حسن» فقد مضى في طريق موازء فعاد إلى التراث الصوفي الذي يعرفه» ودرسه دراسة 
عميقة» فاستخرج من كنوز السرد والحكايات الموجودة في كتب "كرامات الأولياء" ما صاغ منه 
رؤى إبداعية جديدة» لا تتردد في إلغاء المنطق وحدود العقل والوعي الجامد لتحلق منطلقة بلا قيد 
في عوالم "كرامات الأولياء" لتستخرج منها ما يعيد بناءه الخيال الخلاق فيصنع من المادة الخام 
المتراكمة أبنية روائية جديدة لا ينبغي أن نحاسبها بالمنطق الأرسطي أو بالقوانين الصارمة 
للواقعية النقدية» بل نسلّم أنفسنا لعوالم ما فوق الواقعية التي تقودنا إلى المّحر الفني للخرافات 
والأساطيرء فتتحول الوقائع المألوفة إلى رؤى خيالية أو سحرية من الكرامات التي تتحرك فيها 
الجبال ويعبر فيها ذوو البصيرة البحار والمحيطات» متنقلين عبر الزمان والمكان» فلا شيء يحدهم 


ولا شيء يحول بينهم وبين معرفة ما لا يُعرف» وإدراك ما لا يُدرك» فقد كُشف عنهم الحجب 
وخرجوا من عوالم الرؤية إلى الرؤياء ومن مجالات البصر إلى آفاق البصيرة التي 

لا يصل إليها البشر العاديون منتقلين إلى عوالم الكشف التي ترفع أستار الواقع والمنطق وما 
يجاوزهما إلى الرؤى» مزودين بكنوز المبّحر التي 

لا بد من قراءتها بمنطقها الخاص الذي لا بد أن يشد القارئ المهتم» والقارئ الباحث عن المتعة 
الجمالية في تجربة قراءة القص الخاص بهذه العوالم التي يختفي فيها "جبل الطير"» وتصبح 
ر هي شكرة امرف الذى تى كالدون الذي بشع كلاه : مَل وره كَمِشْكَاةٍ فيهًا 
مِصْبَاح الْمِصْبَاحُ فى رُجَاجَةِء الرْجَاجَةٌ كَأَنْهَا كَوْكَبٌ ذُرَى يُوقَدُ مِنْ شَجَرَةٍ مُبَارَكَةٍ ريتوت لا 
شَزقِيّةِ ولا غَرْبِيَةَ يَكَادْ زَيْثْهَا يُضِيء وَلَوْ لَمْ تَمْسَمْهُ نارٌء نورٌ عَلَى نُورٍ يَهْدِى اله لِنُورِهِ مَنْ يَشَاءُ). 
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يدور الصراع في رواية "جبل الطير' اح كارن اداح يق تيا ذاه "سمحا ن" في 
ده اش ريا E‏ النز عات العقلانية والاتجاهات ال ون النقيض 00 
الأصولية المسيحية التي ترفض النزعات الإنسانية بقدر ما ترفض الحرية الدينية أو النظر إلى 
الدين بوصفه مسألة شخصية بين العبد وربه. وأما النقيض الثالث فهو "سمحان" نفسه بماضيه الذي 
ينتسب إلى الدنيا الفانية» وبحاضره الذي تنطوي فيه ذاته على كل ما يشدها إلى الدنيا وغواياتهاء 
فهو صراع خاص بالمجاهدة ضد النفس الأمّارة بالسوءء والتي لا تكف عن غواية صاحبها كي 
تلقيه في حمأة شهوات الدنيا. والصراع الأول بين سمحان (ونلاحظ دلالة الاسم المشتق من 
السماحة والتسامح) والسلفية الوهابية» نواجهه بعد أن تزوج "سمحان" "جميلة" ' وعاهدها على أن 
يتركها على دينها. ولكن هذا الموقف لا يثير غضب الجماعة السلفية في الحي الذي يسكن فيه؛ بل 
يمتد إلى المدينة التي يقع فيها الحي» فيتصدى له أمير الجماعة الذي جمع حوله عددا من شباب 
القرى وميّزهم عن غيرهم بارتداء الجلاليب البيضاء وإطلاق اللَحَى الطويلة وإخفاء الوجوه تحت 
أقنعة عابسة . ويطلب الأمير من "سمحان" أن يهدي زوجه إلى الإسلام» ويماطله "سمحان"؛ لأنه 
في وحدة وغربة وهم يتكاثرون كالجراد» غلاظًاء قساة لا يرحمون» ولديهم تبرير عجيب لكل شيء 
كأن الله لم يخلق غيرهم» وأعطاهم إذنا مفتوحا بأن يتصرفوا مع الناس كيفما شاءواء مسيطرا عليهم 
وَهْم أن الله يقف إلى جانبهم» وأنهم جماعة المؤمنين دون غيرهم» وما عداهم إما أن يكونوا جُهالا 
أو كفارا أو منافقين» ولذا استحلوا دماءهم وأموالهم بلا حدود. وهنا له يملك "سمحان" إلا أن 
يواجههم بعد تردد» وبعد أن منحه القوة الداخلية والقدرة على المواجهة كلام شيخه. وبالفعل تقف 
معه زوجه "جميلة" داعمة إياهء خاصة لأنها تؤمن أن "الله محبة» ومن يثبت في المحبة يثبت في 
لله» والله فيه". وتبكي وهي تقول: "لن أكرههم لكن سأطلبُ من الرب أن يجنبنا أذاهم» ويصرفهم 
عنا في سلام". ويقرر الاثنان أن يخوضا المعركة في مواجهة السلفيين» وتمكنهم قدرة الله وبركات 
الصوفية من الانتصار عليهم» وبعد أن تنتهي المعركة بانتصار الخيرء يقرر "سمحان" وزوجه 
الرحيل إلى قريته "جبل الطير" كي يكونا في حماية أهله وعشيرته؛ لكن يفاجئهما في قريته جماعة 
سلفية أخرى» كما لو كانت السلفية الوهابية قد غزت قرى مصر كلها. وتبدأ معركة أخرى مع 


أمير هم لکن في هذه المرة بذ يلصم ينضم إليهم عضو ثالث هو "بر هان" ابن صديق "سمحان" القديم» 
(ولاحظ دلالة الاسم الذي تربط البرهان بالعقل والمنطق)»› یر ة إلى النزعة العقلية المنطقية بوجه 
عام. ويتصدى "سمحان" للجماعة السلفية الجديدة في قريته»ء أولئك الذين يتوهمون أن ما هم عليه 
هو الدين» وما سواه باطل أو بدعة "وكل بدعة ضلالة وكل ضلالة في النار". هكذا بدا لهم 
"سمحان" بقلبه و"برهان" بعقله كافرين والعياذ بالله. أما "جميلة" فهي نصرانية تستحق الهداية 
والإسلام» ويتصدى "سمحان" للمعركة ويخوضها مضطراء وينجح في مواجهة هؤلاء الذين أفتوا 
E E E a I a‏ 
"قال اشرو قال ل و ر داع عفان هف الرواني کا ا الحداعات 
الإسلامية وأجهزة الحكم والدولة. والإشارة الواضحة إلى التحالف بين هذه الجماعات والحكومة 
وذلك منذ أن جعلت الحكومة هذه الجماعات ظهيرا لها: "ترعرعوا في حجرهاء بدليل أن شكاوى 
الناس ضدهم كانت تمزق في مركز الشرطة»ء ومن يقبض عليه منهم سرعان ما يفرج عنه ويعود 
انام ممن ار رص 497) 


واللافت للانتباه أن أمير الجماعة في قرية "سمحان" كان في مثل عمره» وكان صاحبه في 
طفولتهما العّضة» وترك المدرسة بعده بسنوات: "وسافر في ريعان شبابه إلى السعودية للعمل» 
وعاد بعد عشرين سنة على الهيئة التي هو عليها". فأصابته "الآفة" التي أصابت بلادنا ولا فكاك 
منها إلا بإصلاح من الجذور. والذي يتحدث هنا هو الراوي المباشر الذي يتحد تماما بالمؤلف الذي 
9 يفجل من ارهن افكاره أو من ال لكا يما تمر اا 


ولا يقتصر الصراع مع السلفية الوهابية فحسب في الرواية» فهناك في المقابل الأصولية المسيحية 
التي ترفض زواج المسيحية بالمسلم» وتراه خروجا على المسيحية» وتتمثل هذه الأصولية التي لا 
تخلو من مآرب شخصية (في الرواية) من خلال شخصية القس "أبانوب" الذي يتصدى للحب الذي 
وصل بين "جميلة" و"سمحان"» ويحاربه بكل طاقته» فقد كان يقف على ظاهر الأمورء ولا يقرأ 
روح النصوص أو يقف عند ما تدركه القلوب بمحبة أو امتنان» ويقود معركة باسم الكنيسة 
ضدهماء ولكنهما ينجحان في الفرار منه» ولكن دون أن ينسى الروائي أن يصل بين تجليات 
"سمحان' ' واضطهاد ال و المسيحيين» والحروب الدينية في تاريخ المسيحية التي 
مات بسببها الآلاف المؤلفة» سواء ف في الشرق أو الغرب» والتي قسّمت المسيحية نفسها إلى طوائف 
ومذاهب متصارعة. ولولا ذلك ما طب المسيحيون في فصي تة المسلمين» 

ولا أرسل المقوقس "مارية القبطية" للنبي محمد # الذي غرف بسماحته»ء والذي كان زواجه من 
مارية القبطية علامة على حوار الأديان» وعلى قبول الاختلاف حتى في الدينء فلم يرو عن النبي 
قط أنه أجبر "مارية القبطية" على أن تدخل الإسلام» وهو الأمر نفسه الذي مضى عليه 
"سمحان" عندما استجاب لطلب "جميلة" في أن تبقى على ديانتها من غير إجبار. ويبدو أن 
"جميلة" الشخصية الروائية كانت على وعي بذلك» فقد حدّئت زوجها "سمحان" عن أشباه "أبي 
خذيفة" أمير الجماعة السلفية الوهابية في جبل الطير» وضربت له أمثالا لمثل هذه الجماعات في 
العالم الغربي نفسه» مؤكدة على نحو ضمني أن التعصب الديني كالإرهاب الذي يترتب عليهء إنما 
هو طبيعة بشرية تحركها الأهواء والفتن السياسية وغير السياسية. 


ويبقى التضاد الأخير على مستوى مجاهدة النفس» وهو محور الصراع الذاتي الذي نرى فيه 
"سمحان" منقسما إلى قسمين لا يتوقفان عن الصراع» وهو صراع تبدو فيه المجاهدة الصوفية 
أشبه بالرحلة التي يخوضها الصوفي عبر مراحل متعددة نرى أوصافها وملامحها على نحو فاتن 
في الرواية. فامتلاك المعرفة الصوفية لا يتم إلا بالمضي إلى نهاية طريق المجاهدة» حيث ينتقل 
المُرتحل عبر الطريق من امتحان إلى امتحان أصعب» وذلك في سلسلة من الامتحانات التي لا 
تحتاج إلى عقل يقظ فحسب» وإنما تحتاج إلى نفس صافية أيضاء وصبر على صعوبات الرحلة 
ومكارهها كي تتخلص النفس شيئا فشيئا من أدران الجسدء وتعاني تجليات لا تنتهي» عابرة الزمان 
والمكان» متلقية من الرؤى ومن المنامات والأحوال والمقامات ما يصل إلى حال التجليات التي 
تصل الماضي بالحاضرء والحاضر بالمستقبل» عابرة حدود العقل» فاتحة أبواب الحدسء إلى أن 
يصل الصوفي إلى ذروة التجليات التي يختفي معها كل ما يصله بالدنيا الفانية» فلا يبقى له أو 
أمامه إلا ما يتصل بعالم الأرواح الأثيري وعالم الرؤيا التي تضيق عنها العبارة» ولذلك تفتنا 
الرواية بارتحالات "سمحان" عبر الزمان والمكان في سلسلة من التجليات التي تمتلئ بنصوص من 
التاريخ» ونصوص من كتب التصوف» وأبيات من شعر المتصوفة على وجه التحديد» وذلك على 
نحو يجعل من الرواية نفسها شبكة من المتناصات الصوفية التي تتواشج فيها أبيات الحلاج بابن 
عربي بسمنون المجنون بابن الفارض والبسطامي والجيلي والجنيد وغيرهم من أصحاب الأشعار 
التي يلمح فيها القارئ مزجا ما بين التصوف السني والتصوف الفلسفي - إذا جاز استخدام هذين 
المصطلحين - فى مدى امتداد وتداخل الرؤى والتجليات التى تنقلنا فى فضائها الرواية» عبر 
معراج الخيال الذي لا حد لانطلاقه ولا نهاية لمداه. 1 ( 


ومن اللافت للانتباه أن عمار علي حسن لا يضع الصوفية في مواجهة التيارات العقلانية» كما كان 
يحدث في فترات التاريخ الإسلامي» وإنما يجمع بينهما في مواجهة الاتجاهات السلفية التي بدأت 
تسيطر على الحضارة الإسلامية منذ القرن الثالث الهجري» ويتصاعد عداؤها للتيارات العقلانية 
والصوفية في الوقت نفسه» وهي معضلة يحلها الروائي الماكر بعقد تحالف بين "برهان" 
و"سمحان". وهي حقيقة تاريخية يحيلها الروائي (الذي يعرف تاريخه جيدا) إلى تحالف بين كل من 
ممثلي العقل والحدس في الروايةء فيرينا أن "برهان" و"سمحان" يشتركان في رحلة البحث عن 
الرزق» أو عن المستقبل» خصوصا بعد أن "وجدا نفسيهما فعلا في خندق واحد ضد من أنكر على 
الشيخ "سمحان" أذواقه ومواجيده» ومن أنكر على "برهان" أفكاره وتأملاته» وأضرم أمامهما نارا 
في نارء بعد أن أوغر عليهما قلوب بعض الغافلين". 

ومن الطبيعي أن ينتصر هذا التحالف» من منظور الرواية» ممثلا وجهة النظر التي تنطوي عليهاء 
والتي لا تفارق رؤية مستقبلية مؤداها أن الانتصار الأخير للعقل على النقل» والاجتهاد على التقليدء 
وللحدس على النصبء وللتصوف الحق على محتكري الأديان وذعاة الفتن ومُشعلي نارها. 
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يمكن - على المستوى الاصطلاحي- أن نطلق على رواية "جبل الطير" رواية التربية» وذلك 
اتباعا للمصطلح الألماني 57 وهو اصطلاح يشير إلى الرواية التي تصور حياة 
البطل (أو البطلة) عبر سنوات حياته التي يتعلم فيها الكثير إلى أن يصل إلى سنوات النضج أو 
العطاء. ولكن البطل هنا ليس بطلا عادياء وإنما هو بطل صوفي تتتبع الرواية حياته منذ الصّغرء 
وتحديدا منذ أن يُخرجه والده من المدرسة الابتدائية ليعمل معه في الحقل؛ كي يساعده بعد أن 
اعتلت صحته. تاركا أخاه الأكبر في التعليم إلى أن يرحل هذا الأخ عن الحياة في فترة مبكرة 
تاركا كُتبه في صندوق إرثا لأخيه الصغير الذي لا يكف عن القراءة فيهاء وذلك لتعويض ما فاته 
من علم كان يتطلع إليه» ويتشوق لأن يكمل به طريقه في دروب المعرفة» غير مدرك أن من 
المقدور عليه أن يمضي في طريق آخر هو العلم الصوفي والمعرفة الحدسية التي يلجها في مطلع 
شبابه» بعد أن يضطر للعمل حارسا للآثار كي يُعين الأسرة» خصوصا بعد اعتلال صحة والده. 
ومن موقعه كحارس للآثار تبدأ رحلته المعرفية مع التصوف» خصوصا بعد أن يسلمه الغهدة 
(بعض أدوات العمل) الحارس "عبد المعطي" الذي سيتحول فيما بعد إلى شيخه "عبد العاطي" 
الذي يأخذ عنه العلم الصوفي» ويظل متتلمذا عليه إلى أن يورثه العلم والطريقة راحلا عن الدنيا. 


وخلال هذه الرحلة يحلم - مشروع الصوفي الصغير "سمحان" - بغادة هيفاء هي "جميلة" 
المسيحية التي يقع في غرامهاء كما تقع هي في غرامهء دون أن يلتقيا في دنيا الواقع» فالأرواح 
جنودٌ مُجئدة» ما تعارف منها ائتلف على مستوى عوالم الروح قبل أن يتم اللقاء على مستوى عوالم 
المادة» وهو ما يحدث بالفعل ل "سمحان" بعد أن يغادر عمله القريب من منزله ويذهب إلى دير 
"العذراء" ليعمل حارسا له» وقبل أن يعلم أن "جميلة" إحدى راهبات هذا الديرء التي لم تكمل 
شعائر الرهبنة بعدء تتركه بعد أن ناداها منادٍ خفي هو منادي الأرواح التي تتآلف في محبة الله 
وتتعرف على "سمحان" الذي عرفته بروحها قبل أن تعرفه بجسدها. ومنذ تلك اللحظة تبدأ 
مشكلات الصدام ما بين الحبيبين وتقاليد المجتمع الجامدة» وهي تقاليد هينة إذا ما قورنت بتقاليد 
الجماعات السلفية التي كان لا بد أن يصطدم بها "سمحان" وزوجه» كما اصطدم كلاهما بتقاليد 
الأصولية المسيحية» ولكن كليهما انتصر على العوائق التي تعوق لقاءهما في المحبة الجسدية التي 
هي أولى درجات المحبة في الله أو هي أولى درجات العشق الصوفي الذي يكتمل بها لكي يمضي 
"سمحان" في الطريق المقدورة عليه» تحت رعاية شيخه "عبد العاطي" الذي يحميه ويصحبه في 
بقية طريق المجاهدة» صاعدا درجاتهاء صابرا على قسوة اختباراتهاء إلى أن يصل "سمحان" لعتبة 
المعرفة الحدسية الصوفية التي تؤهله لأن يرث شيخه "عبد العاطي"» وأن يصبح واحدا من 
العارفين والوارثين لعلم "عبدالعاطي" على السواء» وذلك عبر امتداد مجاهدات "سمحان" 
الروحية التي لا تتوقف 

ولا تكف الدنيا عن امتحانه إلى أن ينجح أخيرا في أن يصل إلى الملكوت» مغادرا الدنيا بدوره بعد 
أن يوصي بوراثة الطريقة لأخلص أتباعه. 


وما بين البداية والنهاية تتحرك أحداث حياة "سمحان" في خط صاعد ينحدر في بعض الأحيانء 
لكنه يواصل الصعود في مساره العام» إلى أن يصل إلى النقطة الأخيرة التي يتحول بها "سمحان" 
إلى ولي من أولياء الله الصالحين الذين يُمگنهم الله - تعالى - من أن يطووا الأرض طيًا كأنهم برق 


أو طيف» أو يمشوا على الماء أو يطيروا في الهواء كاليمام الطيب» أو يعرفوا من دخائل النفوس 
ما لا يعرفه غيرهم. ومنهم من إذا ضرب قدمه في الأرض انبجس ماء طهور يتوضأ منه» ومنهم 
من إذا رأى قحطا ومحطاء رفع يده إلى السماء لتنفرج العْمَةَ فينزل المطر ويخضر الشجر 
اليابس» وهذا مصداق للحديث القدسي الذي يقول: .. وما تفرب إلى عَبْدِي بشيءٍ أَحَبٌ إلى مِما 
افْتَرَضنْتُ عله وَمَا يَرَالُ عَدِي يقرب إلى اناقل حَتّى ابه فا أحبَبقهُ لث ستمعة الذِي يَسْمَغ 
به وَبَصَرَهُ الَّذِي يُنْصِرُ به وَيَدَهُ الَّنِي يَبْطِئْنُ بهاء وَرِجْلَهُ الَّتِي يَمْشِي بهاء وَإِنْ ساني لأَعْطِيَنَهُ وَين 
امْتَعَادَنِي لأَعِيدَنُ". هكذا يصل "سمحان" إلى الدرجة التي يفتح الله عليه فيهاء مُزيلا من أمام 
کر راطم و ل إلى كل ها ل هين لحك اا ی طريق المطاف 1 الذي 
يفضي فبها إلى تهايتها:؛ ويمتكه الك من غطايا:البركة ما لا ايصل ,إليه إلا احاد.الأولياء "وأكتنهم 
قربا من الله 

- سبحانه وتعالى - ولا يفارق الدنيا إلا بعد أن يرى العلامة التي لم يرها أحد غيره» ولم تتحقق 
لاحد سواه. 


ومن المؤكد أن عمار علي حسن يسير معنا في سرد كرامات "سمحان" بن 

عبد الباطن» صاعدا بنا في معاريج الكرامة الصوفية التي لا بد أن نتقبّلها بمنطقها هي وبمنطق 
الدرد : الذي يرقم على حه رة الكل اك استظل. وإياة اوک كما تفيل یرت 
المعجزات الصوفية بوصفها نوعا من الخيال الذي لا نملك سوى تصديقه من منظور الوجدان» 
وليس من منظور العقل الخالص أو الصارم. هكذا تتعطل مَلكة العقل المنطقي لتهيمن مَلكة الخيال 
الحدسي الذي هو طريق العلم اللدني الذي نبحر- كالكاتب - في محيطاته وبحوره» هادينا الخيال 
والحدس اللذان يفتحان آفاق إدراكنا على أقصى امتداد مصاريعهاء كي ندرك امتزاج الواقعي 
بالغرائبي» والوهمي بالفنتازي» فيتركب السرد من حوادث وحدوس البصر والبصيرة» في عوالم لا 
تنتهي أعاجيبها. ولكن هذه الأعاجيب لا تنأى بنا عن الواقع الذي نعيشه سياسيًا واجتماعيًا وثقافيّاء 
فهناك دائما ما يلفتنا إلى العالم الذي نعيشهء لا لكي نغيب عنه؛ وإنما لنزداد حضورا فيه؛ فكل 
حدس يشير إلى ما هو حادث» وما تكشف عنه البصيرة يردنا إلى ما يراه البصر؛ فكل تباعد عن 
الواقع اقتراب لكل من يصل بين الرموز والإشارات والعلامات» فمنطق الخيال الصوفي في 
الرواية هو "أجافيكُم لأعرفكم" فيما يقول حلاج صلاح عبد الصبورء ومنطق الحدس هو المعنى 
الذي قصد إليه الشاعر القديم: "سأطلبٌ بُعد الدار عنكم لتقربوا". 


ولذلك لا تنحصر شخصية "سمحان" في بُعدٍ واحدء خلال متابعتنا لها على امتداد السرد وتحولاته؛ 
حيث إنها تنقلب مع امتداد السرد إلى شخصية رمزية متعددة الدلالات تجمع ما بين الماضي 
والحاضر والمستقبل على السواء» وذلك في شبكة من العلاقات الدالة الذي تحوم فيها الدوال بلا 
توقف مع حركة العين القارئة العابرة للأسطرء ولذلك نقرأ تاريخ "سمحان' ' بوصفه سردا رمزيا 
لِوَليَ من الأولياء أصحاب الكرامات» ومن حيث هو تمثيل كنائي 316001 لما يحدث في الواقع 
المصري الآن» وأخيرا: بوصفه رمزا أوسع وأشمل دلالة في الإشارة إلى الصوفية بأكملهاء وذلك 
بوصفها حضورا نقيضا للحضور السلفي على مستوى الفكر الديني من ناحية أو الأصولية المذهبية 
بوجه عام من ناحية موازية. ويعني ذلك أن علينا أن نتابع سيرة حياة "سمحان" على مستويات 


متعددة» فقصته و"جميلة" هي سرد إبداعي تتشكل منه رواية "جبل الطير"» وهي - من ناحية 
ثانية - سرد رمزي للصراع ب بين الصوفية من ناحيةء والسلفية الدينية من ناحية ثانية» والأصولية 
الدينية المسيحية من ناحية ثالثة. لكنها في الوقت نفسه» وعلى المستويات الرمزية نفسهاء موازاة 
رمزية لتحول المعرفة البشرية من صراعات ما بين قوى النقل والعقل والحدس إلى ما بعد ذلك من 
مُركُّبِ مستقبلي يختفي فيه النقل الملازم للتقليد ليبقى التحالف بين القلب والعقل بوصفهما مبشرين 
بمستقبل واحد يهيمن فيه العلم؛ ولكنه العلم الذي يرث من العقل روحه النقدي ومن القلب خياله 
توفي فنشية ag N‏ كانتي e‏ كين راود أذن سمعت. وهذا هو 
سر البشارة اليوتوبية التي تنتهي بها صفحات الرواية» حيث يطير "سمحان" على أجنحة الرؤيا - 
ما بعد وفاته - مُحلفا في فضاءات الأزمنة إلى أن يحط على زمن من أزمنة المستقبل؛ حيث يجد 
حفيده في مدينة للعلم» يرى فيها ما سوف يتكشف عنه المستقبل من انتصار حتمي لتحالف العقل 
والقلب» وما يترتب على هذا الانتصار من تقدم في معاريج الرقي والكشوف العلمية. ويتحول 
الحفيد إلى عالم شبيه ب "عرفة الساحر" في "أولاد حارتنا"» حيث يرث "عرفة" الحفيد الأخير 
للجبلاوي علم جده الذي يتواءم فيه العقل والقلب ويتآلف فيه العلم والدين ويترادف فيه التجريب 
والتخييل» فيحقق "عرفة" بحر العلم ما لم تره عين في الحارة 

ولا أذن سمعت به» وتشهد بذلك رؤيا نجيب محفوظ التي يرثها عمار علي حسنء فيكشف الراوي 
العليم بكل شيء أمام بصيرة "سمحان" التي تغدو باصرة»ء عن الإمكانات المذهلة التي سوف يحققها 
العلم على يدي حفيده الذي ورث عقل "بر هان" وعلمه» وحدس جده لأبيه وخياله على السواءء 
فتشهد مصر القادمة من رجم المستقبل مشرق النور والعجائب حقًا. 


-4- 


السرد في رواية "جبل الطير"» سرد ملحمي يحكيه راو عليم بكل شيء قادر على أن يمنح أصوات 
شنقصبياته التى كيدو بالغة الكثرة مق الفسداحة 

ما يجعلنا نسمع أصواتها بوضوح وبيان. ويذكّرنا الأسلوب في غير حالة بالجد نجيب محفوظ الذي 
تنتسب هذه الرواية في النهاية إلى ميراثه الصوفي» من حيث هي امتداد له خصوصا في 
"الحرافيثئن" :وفي. الاستخدام. المتعدد للصوقية:: ولكن "جل الطيز" ل "غبار على سن" تحمل 
فدرم زا هي و رن و ا الذي طلم ملفا تيرق ا الل لم فشكل 
والتي يتضاد فيها العلم والدين والروح والجسد والعقل والحدسء ولكن هذا التضاد يسعى عمار 
علي حسن» بوصفه منتسبا إلى جيل مختلف وزمن مختلف إلى أن يحله حلا جدليًا يختتم به روايته 
بما يشبه التركيب الذي يجمع بين الثنائيات المتضادة المفيدة» مُسقطا ما ليس مفيدا وما يراه إلى 
زوال بحكم الحتمية التاريخية التي يرى الزمن فاعلا فيها وفاعلا لها في الوقت نفسه. 


والزمن بأنواعه هو أهم ما يلفت الانتباه على مستوى التقنية في "جبل الطير"» فهناك أولا الزمن 
الخارجي والزمن الداخلي للنص. والزمن الخارجي هو الزمن الذي نعيش فيه حالياء مُمزْقِينَ فيه 
بين دعاوى سلفية وهابية تكاد تودي بنا إلى الكارثة» ومحاولات للتصالح بين قوى العقل والنقل» أو 
قوى الاجتهاد الروحي والانفتاح العقلي والتجريب العلمي. والعلاقة بين الزمن الخارجي للرواية 


التضمن واللزوم حيث تؤدي الاستعارات والكنايات دورا بالغ الأهمية في الرواية» متقنعة بأقنعة 
شخصيات بالغة الكثرة» وهذا في حد ذاته علامة من علامات البناء في الرواية حيث تتكاثر 
الشخصيات» في موازاة الأفكار والاتجاهات التي يشهدها الواقع أو التي تحيل إليها الرواية في 
الواقع أو في العالم الفعلي الذي تعيشه مصر. ولكن الموازاة الرمزية التي أشير إليها لا تنحصر في 
مستوى دلالي واحد وإنما تمتد إلى مستويات متعددة مشيرة بهذا التعدد إلى مدلولات مباشرة في 
الواقع الذي تعيشه مصر حاليا أو في أي واقع آخر يمكن أن تتجمع فيه الشروط التي تنطوي عليها 
الرواية» وذلك بما ينقل الإشارة أو الدلالة من دائرة الخصوص إلى دائرة العموم» ف "سمحان" 
و"جميلة" و"برهان" - من هذا المنظور- مرايا مباشرة لما نراه حاليا في الواقع المصريء ولما 
نيرانهاء وذلك في موازاة دلالة العموم التي تنقل دوال الرواية من الخاص المَحلِّي إلى العام 
الإنساني الذي يجعل من هذه الشخصيات أو مراياها رموزا متعددة الدلالة. 


ولكن للزمن بُعدًا آخر في هذه الرواية» فهو زمن كرونولوجي على مستوى الظاهرء يمضي من 
نقطة البداية إلى النهاية صاعدا فيها - عبر متعرجات مختلفة - إلى النهاية أو الخاتمة. وهو في 
الوقت نفسه زمن رمزي على مستوى الرؤيا الذي يمضي فيه البطل: "بين ماضٍ وحاضرء 
وحاضر وماضء وبين حال يمزج الليل بالنهارء والحلم بالحقيقة» ولا يترك القتّى (القارئ) الحائر 
إلا أشد حيرة". هذا النوع من الزمن الصوفي - إذا أردنا التقريب - زمن يمكن أن يعود بنا نحو 
القرون البعيدة إلى أن يبلغ زمان الحضارة الفرعونية» حيث نشهد الصراع بين أنصار آمون 
وإخناتون» أو يمضي بنا إلى أزمان مصر المسيحية التي كانت تشهد كوارث التعصب ما بين 
الطبقات المحكومة والطبقة الحاكمة التي أدت إلى مشاهد الاستشهاد وذبح الراهبات اللائي يراهن 
"سمحان" في إشراقة من إشراقاته أو تجلياته» ونفارق ذلك إلى الفتح الإسلامي عابرين زمنه إلى 
أزمنة أخرى تصب شرورها وآثامها في زمن الحاضر الذي يمتد بامتداد العالم الإسلامي أو بامتداد 
العالم» فنرى - خصوصا عندما نرد مستويات الحضور الدلالية على مستوى الغياب - عولمة 
الإرهاب التي تعيش فيها الدنيا أو الكرة الأرضية بأسرها. ويعني ذلك زمنا بندوليًا يتحرك ما بين 
الماضي والحاضر متوقفا دائما عند لحظات الصراع الإنساني الذي شهدته مصر على امتداد 
تاريخها لنمضي خلف "سمحان": "هابطين في الزمن نحو القرون البعيدة". صاعدين معه نحو 
المستقبل الذي لم نره بعدء ولكن الذي يمكن أن نراه بعين الخيال وعبر ارتحالات الرؤيا في الوقت 
نفسه. هذا الزمن باختصار هو زمن الرؤيا التي لا تنطوي على معاني "الرحلة" أو "الطريق" 
بدلالاتهما الصوفية فحسب» وإنما تمضي بنا إلى حيث نشهد مع "سمحان" لحظات من التجلي حيث 
تتكشف الحُجُّب وتلقى الحواس إلى مستوى مغاير هو مستوى الكشف الذي يحدث عندما يغتسل 
الكلام بالدمع: وتصفو الزروخ إلى خرحة يشعز معها "شخان" = فا بر نا "أن كرهش 
حتى صار أعرض من الأرض البراح التي تطل عليها الحضرة»ء وأن كل هذه المساحة الكبيرة 
تغطس في نور فوقه نورء وتحته نور» حتى غابت فيه الأشجار وأطلال الأخصاص وعِشش 
الفلاحين وزرائبهم» فلا يبقى سوى حضور النور في عالم كله نور". وعندئذٍ يغمض "سمحان" 
عينيه لينظر بعينيه إلى داخله وليس إلى خارجه أو إلى الباطن وليس الظاهر: "ليرقب انفساح 


شرايينه لدفقة قوية من الارتياح والغبطةء جعلته راغبا في أن يرفرف كطير فرحان» فرفع ذراعيه 
ليحلق» ولكن شيخه يمد يده ويمسك بأصابع "سمحان" قائلا: لن تطير وروحك حبيسة في جسدك»› 
ولن تقطع الطريق كله في خطوتين وذنوبك أثقل من ساقيك". ولكن "سمحان" لا يتوقف عن 
المحاهدة التي اتصعة في د قر مع العالم إلى آق بضل: إلى اللحظة الأخيرة القى يشفت فيها 
جسده ويخف فيطير كالفراشة» مُحلقا بروحه 

لا ليعبر الماضي فحسب» وإنما ليصل إلى إمكانات المستقبل فيرى ما يمكن أن ينتهي إليه التحالف 
بين العقل من ناحية والتصوف من ناحية أخرى. هكذا أشقى نفسه حتى تصفو فراح - بعد هذا 
الصقاء- يحدق مر اكه .و"التجدوات غطاء ارت لف من عة وره موق راجا عضن 
الناس ممن عاصروها ثم يضيف إليها التابعون من خيالهم الكثير. "أما معجزة الله التي لا تنقضي 
ووهبها لجميع البشر بخطوط متفاوتة» فهي العقل". ويعني ذلك أنه عند مستوى الرؤيا لا تعارض 
بين العقل والحدسء فكلا الاثنين يُشرقان بنور جديد في لحظات الرؤيا النادرة التي هي قوة خاصة 
بالإنسان للحفاظ على كمال الله وسرمديته» والدفاع عن الدور الأصلي والجوهري للأديان» ولكن 
يما لآ تاكن الكل الذي .هو شد الخزافة والحيل واتعلاق الروخ الاي يعني انعلاق العف على 
نفسه تحت ركام من التقاليد الجامدة كأحجار الخيال. 


والكلام يطول لو تحدثنا عن أبعاد الزمن في رواية "جبل الطير"» فهي أبعاد غنية تكشف عن 
طبيعة البناء الذي تنبني عليه التجربة الروائية في "جبل الطير" والتي تجعل منه - مع كل تقهقر 
للوراء عبر الزمن - شبكة متناصة من النصوص الصوفية التي لا تكاد تترك صوفيًا من الصوفيين 
المسلمين المعروفين أو غير المعروفين إلا وضمتهم إلى شبكاتها التي تصل بنية الزمن أو أبنيته 
بعصور التصوف أو أعلامه على السواءء ولا يقتصر الأمر في ذلك على مستوى تناصات أو 
متناصات التصوف الإسلامي أو النصوص التاريخية الموازية له بل يمتد ليشمل المتناصات 
المسيحية التي تجمع بين الكتاب المقدس وأقاويل الرُسل الموزعة بين العهدين القديم والجديد. هكذا 
نمضي مع الرواية» نسمع أحيانا أصواتا عذبة» شجية» مشحونة بمعانٍ سامية: 


واللّهِ ما طلعت شمن ولا غربت إلا وَحْبُْكَ مَقرونٌ بأنفاسي 
ولا خلوث إلى قوم أُحَدُّهِمْ إلا وأنت حديثي بينَ جُلّاسِي 


ولو قدرٹ على الإتيانِ جِنتْكُمْ سعيا على الوجه أو مشيا على الراس 


ونسمع فيها على لسان "جميلة": : "الخير والشرء الحياة والموت» الفقر والغنى» من عند الرب". أو 
"توجد طريق تظهر الإنسان مستقيماء وعاقبتها طرق الموت". أو "إن عشنا فللربّ نعيش» وإن متنا 
فللرب نموتء فإن عشنا أو متنا فللرب نحن". هكذا كان يرن صوت "جميلة" في قلب "سمحان"» 
وذلك بالقدر الذي كانت تشجي الأصوات والمقتطفات الصوفية الإسلامية وجدان المتلقى شعرا 
ونثراء وذلك في تواشج رهيف بين الإسلامي والمسيحي» إلى الدرجة التي يمكن أن نقول معها إن 
رة "عساز حلى فسن" كلها شيكة من المتناضسيات والتصميكات :الثى تصيل: يون الد المع 
والمسيحية الرحيمة في ضفائر لا تنتهي إلا مع نهاية الرواية التي لا تعالج موضوعا بالغ الحساسية 
وإنما تخوض في موضوعات شائكة تعبر منها برهافة شعورية وتقنية واعية لتصنع نسيجا متعدد 
الأبعاد يصل بين المعرفة الروحية الإسلامية والمعرفة الوجدانية المسيحية في النقاط التي تصل 
ولا تفصلء وتقارب ولا تباعد منتهية إلى الجوهر الإنساني الذي يصل بين الديانات وينطوي عليها 
في آن. 

وأسلوب عمار علي حسن هذه المرة أسلوب يؤدي دورا مزدوجاء فيبدو - في غير حالة - 
كالتعشقات الزجاجية التي تلفت الانتباه إلى نفسها بقدر ما تلفتنا إلى ما نراه من خلالها. وثمة تأثر 
غير منكورٍ بعبارات نجيب محفوظ أو صياغاته الأسلوبية» فعندما أقرأ مثلا: "ترنّح في مكانه حيال 
الغياب» وطار ببهجة عارمة؛ شت شعر أنها تطلق دفقات من نسيم في شرايينه؛ وتخطفه إلى غاية 
الاش والانيساط". فإني أشعر بأصداء صياغات نجيب محفوظ خصوصا في وصف التجارب 
الروحية للشخصيات. ولكن هذه الأصداء تذوب في بناء مَلحمي يثير الإعجاب إلى أبعد حدّء مؤكدا 
اكتمال قرات روائي- استطاع أن يتم فتما جديداء.وآن يضل إلى أفق لم يل اليه غيره فن 
صياغة رواية توازي الواقع ولا تحاكيه وتقف منه موقف الشاهد والمتمرد والرافض والمُتَنَبَئ في 
آن. 


تشر بجريدة الأهرام» في2016/10/12. 


السمسار 1 


كنث» ولا أزال مَشغولاء ببلاغة المقموعين في تجلياتها القديمة والحديثة» وذلك لأننا نعيش منذ 
عقودٍء إن لم تكن قروناء في عالم من القمع مُتعدد الأنواع» فهناك القمع السياسي المُرتبط 
بالاستبداد» وهناك القمع الديني الذي تحوّل إلى إرهاب تدميري» وهناك القمع الاجتماعي الذي 
نعيشه صباح مساء. والرواية التي أتناولها اليوم هي رواية "السمسار" التي كتبها محمد كمال 
حمودة» وأصدرتها دار الثقافة الجديدة. وهي من الروايات التي تنتسب إلى القمع السياسي» وليس 
موضوعها المقموعين من المعذبين في الأرضء وإنما القامعون الذين تمتد براثنهم لتنهش لحم 
وأرزاق الذين أوقعهم الحظ العاثر ليعيشوا تحت إمرتهم أو تحت مظلة حكمهم. وليس "السمسار" 
في هذه الرواية حاكما أو باطشا أو عسكريًا ارتقى إلى سدة الحكم» وإنما هو انتهازي ذكي تخرج 
في كلية التجارة» منتسبا إلى أسرة متوسطة لا يمكن أن تصفها بأنها تنتمي إلى البرجوازية 
الصغيرة» كما يقابلنا في روايات نجيب محفوظ لكن البطل "منتصر فهمي" فيه ملامح من كل 
الانتهازيين الذين نراهم في روايات نجيب محفوظء. أمثال محجوب عبد الدايم وسرحان البحيري» 
ولكنه ليس مثلهما؛ لأن اكه ليمك من البرجوازية الصغيرة بالمعنى الدقيق» وإنما هي من 
الشرائح المستورة في هذه الطبقةء فهي أسرة يعود مؤسسها إلى جذور بلغ ثراؤها حدًا كبيراء ولكن 
تتابّع الأخطاء انتهى بها إلى ما هو دون الغنى بالقطع»ء وخلق في أبنائها دافعا نحو الصعود الطبقيء 
والوسيلة هي التعليم الذي هو المركبة الوحيدة التي تنقل أبناء الشرائح الدنيا من الطبقة الوسطى 
إلى الطبقات العليا. 


هكذا نقابل "منتصر فهمي" بوصفه شخصية متوثبة بالحيوية منذ البداية» يعشق المثلطة إلى أبعدٍ 
حد» ويبذل كل ما يستطيع من جهد في عمله الأوَّليَ إلى أن يصبح سكرتيرا عامًا لصندوق 
صادرات المنسوجات» وهي وظيفة تليق بمجتهد مثله متطلع عاشق للسثلطة والثروة لا يكف عن 
الحلم بهماء عاملا من أجل الوصول إلى أعلى درجة من القوة والنفوذ والثروة. ولذلك تلتقطه 
المخابرات المصرية ويعمل في كنفها بعد أن وجدت فيه شخصية صالحة للتجنيد» فيعمل تحت 
لوائها. فقد كان گما وصفه صديقه "درويش" "شخصية جريئة... يتحرك بسهولة رأسيّا وأفقيًا... 
يستوعب المشاهد والأرقام والمعلومات بسرعة عجيبة... حركته مستمرة وعقله شغال طول 
الوقت". وتكون هذه الصفات هى مدخله الأول إلى المخابرات التى وجدت فيه عنصرا صالحا 
للتجنيدء وأن يكون أحد رجالها. وينتقل بسرعة الصاروخ لكي يحقق أحلامه "واحدة واحدة" إلى أن 
يُصبح عنصرا فاعلا في بناء القطاع الاقتصادي التابع للمخابرات. ومن خلال هذا القطاع يتنقل ما 

بين المغرب والعراق وأورباء مكوّنا شبكة عنقودية من العلاقات والمصالح التي تجعل من روايته 
رو مفردٍ بصيغة الجمع» أو رواية جمع بصيغة المفرد؛ فالسمسار ليست حكاية منتصر فهمي 
عبد السلام» وإنما هي حكاية النظام الاجتماعي السياسي الذي لا يزال ينتج أمثال منتصر فهمي 
عبد السلام» ما ظل الفساد كالقمع بكل تجلياته باقياء يتخلل حتى الهواء الذي نتنفسه»ء والذي يسمح 
بتوالد أمثاله في عالم ظل ينتج الوزير المرتشي والرئيس المرتشي إلى عهدٍ قريب» نرجو أن يكون 


قد ذهب 


هكذا يمكن أن نقرأ رواية "السمسار" بوصفها مجازا مُرسلاء لا يومئ إلى فرد بعينه» وإنما إلى 
نظام كامل يُنتج أمثال منتصر فهمي عبد السلام والرئيس الذي شاركه عمليات السمسرة أو نهب 
ثروات المعذبين في الأرضء المحكوم عليهم بكل من يمارس دور السمسار على أعلى مستوى كي 
يحقق الحلم نفسه: أن يكون قريبا من الستّلطة التي تشعره بالقوة» ومالكا للثروة التي تكمل هذه القوة 
وتنمّيهاء وواعيا طول الوقت أن الطريق الذي يمضي فيه لا مجال فيه للعواطف ولا الأخلاقء 
وإنما الرغبة الوحشية في جمع أكبر قدرٍ من المال الذي يوصله إلى أحلام الثراء التي تنقله من 
أصحاب الملايين إلى أصحاب المليارات» ويكون عنده بالفعل القصور المتناثرة في أوربا واليخت 
والطائرة الخاصة والشركات التى لا تعد 

ولا تحصىء ويكون ذلك مدخله إلى التحالف مع رجال السلطة العلياء يأخذ من سلطتهم ما يحميه 
ويقدم لهم من الثروات الطائلة نظير هذه الحماية ما يؤكد أن منطق الاستغلال الاقتصادي لا يمكن 
أن يمضي إلى النهاية إلا تحت جناح الفساد السياسي الذي يكون شريكا وحاميا لوجود الشبيه 
والقرين: "السمسار". 


هكذا تمضي بنا رحلة الثروة والسلطة بكل تحالفاتها؛ ابتداء من عهد عبد الناصر إلى عهد السادات 
الذي يرتقي فيه نموذج "السمسار" ويحقق بعض أحلامه إلى عهد مبارك الذي أصبح فيه رجلا من 
رجال النخبة الحاكمة الذين انتهى بهم الأمر إلى أن أصبحوا ينظرون إلى أنفسهم على أنهم 
"أصحاب البلد" في عهد مبارك» بعد أن وصل بهم النفوذ إلى أن أصبح (السمسار/المركز المتعين 
الذي تدور حوله الرواية) واحدا من أغنى الأغنياء الذين يمتلكون المليارات التي تُحقق لهم أحلام 
ما فوق القوة والثروة» وهي صداقة رئيس أسبق والتحالف معه في تحقيق المطامح واقتسام الغنائم. 


وفي هذه الرحلة الانتهازية التي تمر عبر ثلاثة عهود (عبد الناصر والسادات ومبارك) لا يتردد 
"منتصر فهمي عبد السلام" في الإطاحة بكل من يراه مُعرقلا له في طريق الصعود. وما أسرع ما 
كان يتخلى عن من قدموا له معروفا أو مساعدة» فكل ما كان يعنيه هو المزيد من الثروة والسلطة 
اللتين جعلتاه لا يتردد في الإطاحة بأقرب الناس إليه لكي يستزيد من الثروة والسلطةء أو على 
الأقل يضمن صعوده في طريقهما الذي لا نهاية له أو حدء فهو لا يكتفي بصفقات السلاح المهولة 
التي أسهم فيها أيام السادات» ومن أجل خدمة الأهداف الاستعمارية في المنطقة» بل يصل به الأمر 
إلى أن يحقق أكبر صفقة له في عصر مبارك الذي رفع الانتهازيين والسماسرة - ومنهم منتصر 
فهمي عبد السلام - إلى أعلى عليين. ويتحقق له القرب الشديد من الرئيس الاسبق» ويضحي من 
أجله بمن صار بمنزلة أخيه الذي يبيعه إلى الرئيس الذي لا يكتفي في عهده بما حققه من أحلام 
القوة والثروة والسلطة؛ فجشعه يدفعه إلى إغواء الرئيس بصفقة الغاز مع إسرائيل» ومن الغريب 
أن صديقته الإسرائيلية (التي كانت حبيبته قديما في مصر الجديدة) تحذره من السياسة التي يشارك 
في صنعها مع الرئيس. وتحاول أن تلفته إلى ملايين الفقراء الذين يعيشون في العشوائيات» وإلى 
أنهم بمثابة قنابل قابلة للانفجار في أية لحظة. ولكنه لا يأخذ كلامها مأخذا جادًا 


ولا يقبل ما اقترحته عليه من ضرورة أن تكون الرعاية الاجتماعية إحدى فضائل شركاته 
ومؤسساته» فيمضي به مصيره إلى النهاية. وتقع الواقعة وتقوم ثورة25 ينايرء وكما باع كل 
أصدقائه من قبل» في سبيل أن يرتفع وينجو بنفسه»ء يترك الرئيس الأسبق كي ينجو بنفسه؛ فارًا 
باليخت الذي أصبح ملكا له ليذهب إلى إسبانياء ناجيا بعائلته وثروته» متخليا عن الرئيس الذي كان 
و 


وتنتهي الرواية واليخت يمضي به عبر البحر إلى الشاطئ الآخرء حيث سبقته الأسرة التي كانت 
في انتظاره» رافعة له أصابعها معبرة على علامة النصر بالوصول الآمن بالثروة» والنجاة من 
الثورة التي أسقطت النظام القديم الذي سمح له بأن يكون واحدا من أعمدته» شريكا وليس سمسارا 
فحسب» خصوصا في كل ما نهبه هذا النظام من ثروات الشعب المصري. 


هكذا تنتهي رواية "السمسار" التي هي ملحمة من ملاحم الفساد والقمع في حياتناء مصورة - 
روائيًاء- مظاهر الاستغلال الاقتصادي التي لا تنفصل عن الفساد السياسي عبر ثلاثة عصور من 
الحكم المطلق وغياب الديموقراطية في آن. ومن الطبيعي أن تكون كل الأسماء في هذه الرواية 
أسماء رمزية والأحداث خيالية لکن مشاكل الواقع - وليس مطابقته - تدفع القارئ ¿ المهتم 
بالأوضاع السياسية لبلده خلال نصف القرن الأخير أن يقارن بين الموازاة الرمزية والواقع الذي 
شير إليه» فيكتشف الرمز والمرموز إليه. وحتى إن لم يستطع» فليس ذلك بالأمر الذي يُقلل من 
استمتاعه بالرواية التي هي تصوير رمزي للواقع في مصرء ومجاز مُرسل يومئ إلى عوالم الثروة 
والسلطة والقوة للنخبة الحاكمة التي اندمج فيها "السمسار"» وأصبح واحدا من أقوى رجالهاء إن لم 
يكن الأقوى على الإطلاق» في عهد مبارك الأخير. 


وأعترف أني ما إن قرأثُ الصفحات الأولى من هذه الرواية حتى جذبتني إليهاء ووجدت نفسي 
أسيرا في عالمها الذي دخل بي إلى مصادر القوة والثروة في اقترانهما بمنابع الفساد ورموزه على 
امتداد نصفب قرنء وذلك إلى الحد الذي جعلني لا أفارق هذه الرواية منذ أن بدأث في قراءتها في 
مطلع الليل إلى أن قرغث منها في الصباح. وليس الأمر في هذه الرواية أمر تشويق فحسب» فهناك 
المتعة الخيالية التي يجنيها القارئ» عندما تحمله الرواية على جناحيها لتطوف به في عوالم لم يكن 
للرواية المصرية (والعربية) بها عهد من قبل. ولا أظن أن هذه الرواية كان يمكن أن تنشر طوال 
زمن مبارك» ومن المؤكد أن ثورتي الخامس والعشرين من يناير والثلاثين من يونيو هما اللتان 
شجعتا على وجود مثل هذه الرواية أولا ونشرها ثانياء فمن ذا الذي كان يجرؤ على الكتابة عن 
عوالم الفساد والقمع والسلطة بكل مساوئها في عضر مبارك لولا وجود المناخ السياسي الذي يسمح 
بذلك 
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لم يكن "منتصر فهمي عبد السلام" بعيدا عن الطبقة العليا التي كان يتطلع - منذ أن كان طالبا فقيرا 
- إلى الالتحاق بها. فقد كان والد صديقه الحميم "هشام ب الذي كان يتولى معاونته في دروس كلية 


التجارة هو الدكتور "فريد هيكل" الذي غيّن وزيرا في أول حكومة تشكلت بعد قيام ثورة 23 يوليو 
2 ثم فضل الاستغناء عن المنصب لعدم تجاوبه مع فكرة الشرعية الثورية كبديل للشرعية 
الدستوريةء فعاد إلى مكتبه الخاص والتدريس في كلية الحقوق. وكان "منتصر فهمي عبد السلام" 
مقرّبا من الدكتور "فريد" بسبب علاقته الحميمة بابنه "هشام"» فسمح له بأن يطلع على مكتبته 
الخاصةء وكان يجلس مع "منتصر" وابنه للحوار بعد أن سمح لهما بمشاركته في تدخين السيجار 
واحتساء القهوة بعد الوجبات في غرفة مكتبه الانيق. وكان الحديث يدور غالبا عن السياسة» وإلى 
أين يتجه البلد بعد أزمة مارس 1954» وتحديد إقامة محمد نجيب. 


وسأل منتصر الدكتور فريد هيكل: "لو سمحتلي حضرتك.. أليست السياسة صراعا على السلطة؟ 
فرفع الدكتور فريد يده موضّحا: "هكذا هي عند معظم الساسةء ولكن الضمير الإنساني لا يَنظرٌُ لها 
على هذا النحو... السلطة وسيلة لتحقيق التنمية والعدالة والديموقراطية لجميع فئات الشعب» فكيف 
تكون أداة لحاكم مستبت ومجموعة للسيطرة والاستحواذ واغتنام الغنائم؟". هذه الكلمات لم تدخل إلى 
عقل "منتصر" تماما لأن طبيعته الانتهازية جعلته يمي إلى عشق السلطة بوصفها وسيلة للنفوذ 
والقوة والسيطرة. وقد تعلّم ذلك من كتاب قرأه في مكتبة الدكتور "فريد" عن جوزيف فوشيه 
للمؤرخ النمساوي ستيفان زفايج» والذي كان نموذجا للانتهازية السياسية إلى أبعد حدء ومنه تعلم 
أن أصول الصعود في مدارج الانتهازية تتكون من حزمة متكاملة: المعلومات + معرفة نقاط 
الضعف+ اختراق النفوذ والخزائن+ امتلاك الأسرار. ولذلك ترك فوشيه الثورة الفرنسية تحرق 
وتحترق» وانشغل بصناعة الملفات» فالملف قد يصبح دليل إدانة صاحبه»ء أو يكون له ثمن قد 
يشتريه به صاحبه لينقذ رقبته. ولاحترافه هذه الصناعة أصبح وزيرا لداخلية الثورة» وأسس أول 
مدرسة منظمة لكادر البوليس السريء وتَاجَرَ في الملفات مكوّنا ثروة طائلة» ووصل إلى درجة من 
البراعة جعلته وزيرا للداخلية أكثر من مرة» سواء في عهد الثورة أو حتى في عهد الإمبراطورية. 


وقد بلغ من تأثير هذا الكتاب على "منتصر فهمي" أن جعل فوشيه مَتله الأعلى في الانتهازية 
والوصولية» ومن ثم البحث عن كل ما يُشعره بالتميز حتى على أبناء الطبقة المترفة التي كان 
يحاول التشبه بها والتقرب إليهاء ولم يكتف بما تعلمه من كتاب فوشيه»ء وإنما أضاف إليه ما تعلمه 
من السماسرة. وقواعد العمل التي يكون فيها: "الكلام بحساب... تسمع اللي قدامك للنهاية قبل ما 
تتكلم... تطلب بكل لطفبٍ وكياسةء ولازم يكون جلدك تخين طول الوقت". ومن "روبرتو" سمسار 
الأوراق المالية يتعلم تلفي العمولات بوصفها حقًا له» وكان ذلك أولى خطواته في طريقه الطويل 
الذي جعله شخصية اجتماعية مرحة ومنفتحة» لا يُعرف عنها أي نشاط سياسي» ولا يشترك في 
ندوات أو اجتماعات أو أي مظاهرة جامعية» وهي كلها صفات جعلته مقرّبا من عميل المخابرات 
"درويش غانم" الذي كان واسطته الأولى في الدخول إلى المخابرات بحكم ما رآه من صفات 
تجعله يصلح لأن يكون واحدا من رجالهاء مؤهلاته أنه شخصية اجتماعيةء يدخل القلوب بسهولة 
يستوعب المشاهد والأرقام والمعلومات بسرعة عجيبة.. عقله شغال طول الوقت» فضلا عن كونه 
شخصية اجتماعية يستمتع بالخمور لكنه صاحب إرادة ولا يسكرء متدين بالمعنى المصري 
الحضري الذي يجمع أبناء الطبقة الوسطى من أصحاب الفكر الليبرالي. 


ومنذ البداية يتحرك "منتصر فهمي عبد السلام" حالما بالسلطة» مؤمنا أن السياسة صراعٌ على 
السّلطة؛ وأن الأذكياء وحدهم هم الذين يحصلون عليهاء ولذلك كان يكتفي من العلم بما يؤهّله لأن 
يمضي في دوره الاجتماعي» مركزا ذهنه في العملء نائيا عن الغواية التي تترصده كلما اتسعت 
صلاته الاجتماعية. هكذا ينجح في تكوين شبكة تجارية في المغرب تتبع المخابرات» وينجح في 
الصفقات التي قام بها بوجهٍ بشوش ولسان ذرب وروح ديناميكية مرنة تير كل ما هو صعب. 
ويعود من كازابلانكا ليرحل من القاهرة مرة أخرى إلى العراق» مبعوثا من جهاز المخابرات 
ليكون مسؤولا عن فرع جديدٍ للشركة تحت إشراف اللواء "حافظ فرهود" الذي سوف يعمل سفيرا 
في بغداد ومشرفا على "منتصر" في الوقت نفسه» وهناك ينفذ إلى زوج بنت رئيس الجمهورية 
وابنته اللذين يتعرف عليهما في حفل عشاء أقامه السفير» وينجح بالفعل في إقامة علاقات وثيقة 
بابنة رئيس الجمهورية وزوجها الذي أتاح له منتصر فرص الاغتناء السريع دون أن ينسى نفسه. 
ولكن يحدث انقلاب في العراق فيعود إلى القاهرة ليبقى فيها حتى العام 67 الذي حدثت فيه هزيمة 
7 التي تقلب الأمور رأسا على عقبء ويتولى اللواء "حافظ فرهود" رئاسة جهاز المخابرات 
ويُعيّن "منتصر" ضمن مكتبه» ويعهذ إليه بملفين» الأول: التحضير لإنشاء ست شركات اقتصادية 
في أوربا والولايات المتحدة الأمريكية لأغراض متعددة» والملف الثاني: تجميع التقارير المختلفة 
عن إسرائيل. ويذهب إلى باريس بعد أن يُقنع اللواء "فرهود" ونائبه بتولي صديقه "شوكت" رئاسة 
مجلس إدارة الشركة الجديدة. وكان هذا يعني أنه وشوكت انتقلا من صديقين إلى حليفين» كما فعل 
مع صديقه القديم "درويش غانم". وقبل أن يرحل إلى باريس يقابل صديقته الفنانة الشهيرة ليحدثها 
عن أحلامه التي لا تخرج عن الثروة والنجاح وعن العز والوصول إلى القمةء وعن اقتناعه بأنه 
سيصل يوما إلى مُراده. وبدأ يمارس حياة الثروة والعز اللذين حلم بهما إلى أن ينفتح باب الثروة 
الكبيرة التي تضعه على أول درجة في ملم أصحاب المليارات» مع طلب حاكم إمارة فيحاء من 
رئيس الجمهورية انتداب اللواء فرهود للعمل مستشارا للشؤون الأمنية. فقد ظهر النفط بكميات 
طيبة تبشر بخير وفيرء وما زالت يد الإنجليز محسوسة في شؤون المنطقةء ولكن الأمير يرغب في 
بناء جهاز أمني بعيد عن عيونهم» ويكون بايد مصرية ليوازن أيضا نفوذ جهاز مخابرات شاه 
إيران» ويوافق الرئيس على تكليف فرهود بالمهمة» ويعرض فرهود بدوره على منتصر العمل معه 
ويقبل منتصر الذي شعر أن الحظ يفتح له بابا واسعاء وهناك في الإمارة يصنع لنفسه شبكة من 
العلاقات التي تتيح له أن يحقق كل ما كان يحلم به. وكان أسلوبه الذي تعلمه من فوشيه ألا يكشف 
انتهازيته أو يبيع نفسه بسعرٍ رخيصء أو يبدي نفسه في صورة الخادم» فهذا كله ينتقص من قدره 
ومن ثمّ فعليه أن يُعلي من قدر نفسه أولاء وأن يرتقي بانتهازيته» فيقدم نفسه بالشكل الذي يبدو فيه 
مطلوبا وبإلحاح» كأنهم يحتاجون إليه» متذكّرا عبارة روبرتو السمسار القديم الذي تعلم منه صنعة 
السممرة: "السسناز التتاطر. اللي يجعل البائع:والمشتري يبحلون عنه قبل الضفقة ويتقابلون:-عنده 
ويظلون مشدودين إليه في أثناء الصفقة". 


هكذا يصل إلى ذروة السسلطة والثروة في الإمارة» ويعود منها مليارديرا. فقد هطلت الثروة عليه 
وانفتحت حسابات منتصر في بنك سويس فاينانس» ويدخل في باب توريد السلاح ويتولى توريد 
أجهزة التنصت وفك الشفرات وكاميرات التصوير عالية الحساسية لجهاز المخابرات في المملكة 


إلى أن توسط في عدة صفقات لأسلحة صغيرة وقذائف صواريخ محمولة بواسطة أفرادء لكن يبرز 


له فجأة من يقطع عليه الطريق» ويحبط عملياته» فيعود إلى القاهرة» محتميا بسلطة اللواء "حافظ 
فرهود". ولكنه لا يعيد المحاولة في المملكة إلا بعد أن يحمي ظهره» منتقلا إلى صفقات أكبر حجما 
تشمل هاونات وآر.بي. جيه وصواريخ مولتكا وقطع غيار وذخائر ضخمة وأدوات اتصال معقدة 
وتجهيزات مستشفيات ميدانية» وكان بعض هذه الأسلحة سيذهب إلى الشيعة في جنوب العراق» 
والباقي يتجه شمالا للأكراد» ويحصل على سمسرة تصل إلى ملايين عديدة من الدولارات» ولكن 
يفاجأ بتسرب الخبر إلى جميع الجرائد التي يمتلكها كبار التجار المرتبطون بأواصر قَبَلِيَة مع 
العائلة المالكة» وتبدأ هذه الجرائد في مهاجمته» وقبل أن يمسه أي ضرر طار بطائرة حربية 
مصرية على متنها نائب رئيس المخابرات المصرية وبصحبته صديقه درويش ليعودا به إلى 
القاهرة مهزوماء وإن لم يمسسه أي إجراء أو اتهام. 


ويحقق منتصر فهمي حلمه الذي ملك عليه لَبّهه وهو أن ينتقل من أصحاب الملايين إلى أصحاب 
المليارات» ذلك الحلم الذي أثار خياله بشدة منذ أن قرأ كتابا عن أصحاب المليارات. ونمضي مع 
عهد السادات والمعونة التي قررت الولايات المتحدة أن تمنحها لمصر مكافأة لها على توقيع اتفاقية 
السلام. وفي واشنطن يتعرف على صديق جديد هو اللواء عبد العظيم الخولي الملحق العسكري 
الذي سرعان ما جذبه إليه وأشركه معه في صفقات السمسرة التي أغراه بمكاسبها الهائلة التي 
تصل إلى المليارات. وبالفعل يقوم بخدمات التوصيل للمعونة العسكرية الاقتصادية لمصر ويشترك 
معهما اللواء إيهاب المسؤول عن الطيران» ويربح الثلاثة مليارات من عملية نقل المعونة العسكرية 
الاقتصادية. وبعد أن نجحت العملية حدّث نفسه قائلا: "ما أروع الثراء والفخامة. اللعنة كل اللعنة 
على القناعة وضيق اليد والأفق المحدود"» وذلك بعد أن يودعه صديقه فرهار عباسي قائلا:" 
طريقك طويل فكن حذرا... فأعداؤك من اليوم سيتربصون بك". 


وعندما يموت السادات ننتقل إلى المرحلة الأخيرة من مراحل السمسار التي تبدأ بعد اغتيال 
السادات وبداية عهد مبارك الذي وصل فيه نفوذ منتصر فهمي عبد السلام إلى أقصى درجة يُمكن 
تخيلهاء فيصبح سمسارا مزدوج الأدوار وينقلب من سمسار إلى شريكِ للجالس على قمة السلطة 


َف 


"منتصر فهمي عبد السلام" نموذج بشري مثل تلك النماذج البشرية التي كتب عنها المرحوم محمد 
مندور واحدا من أهم كتبه» والنموذج البشري هو شخصية أساسية في الرواية» أو شخصية بالغة 
الدلالة» وقد يكون النموذج هو البطل الأساسي في الرواية مثل "محجوب عبد الدايم" في رواية 
"القاهرة الجديدة" لنجيب محفوظ أو يكون شخصية فرعية كاشفة مثل "جافروش" الشخصية المثيرة 
للانتباه في رواية "البؤساء" لفيكتور هوجو. وبهذا المعنى فإن "منتصر فهمي عبد السلام" نموذج 
بشريء ولكنه هو العمود الذي تدور حوله أحداث رواية "السمسار"» باعتبارها صفة منطبقة عليه 
أولاء وتكتمل بأمثاله الذين يدورون حوله بوصفهم شخصيات فرعية» تتراوح في الأهمية حسب 
مواقعهم في الرواية وليس الواقع. وقد ذگرنا الملامح الأساسية لهذه الشخصيةء ولكن آن الأوان 


بشع دض الصو الحا الح تررك جر لهاتسي SSE‏ 
وينظرن إلى اة بوصفها سلعة أو لازمة من اواز الأئهة والثروة والمكانة كشخصيات 
الفنانات من عاشقات السلطة مثل "هند سالم"» و"نادين بركات"» و"سهير كامل"» ويدخل في باب 
التشابه كذلك شخصيات من مثل "درويش غانم" ومسيو "روبرتو" سمسار الأوراق المالية الذي 
يتعلم منه "منتصر نڌ فهمي" أَضَبول السسرة في بداية حوانة» بو اتنو كه رافب؟ سدور قرح لجار 
ا ا ا إلى آخر الشخصيات ا a‏ تنجذب إلى 
نرى مستوى العلاقة بين "منتصر فهمي" وصديقة أخته "ليلى الكاشف" e‏ 
البراءة والصفاء ومحبة العلم والإخلاص لقضاياه» ولعلها الحب الوحيد النقي في حياته» زهرة 
بيضاء بالغة النقاء كان لا بد أن تمحوها في داخله أحلام الثروة وأطماع السلطة التي تفرض 
التخلي عن البراءة والنقاء وعن النزاهة واستبدالها بصفات الانتهازية والفساد ونوازع الشر التي لا 
تستريح لوجود نقيضها. وت تستقر "ليلى" في جامعة چنيف بسويسرا للحصول على الدكتوراه 
ويحرص أن ره موسكوء. في بداية الرواية» وكانت تحدثه عن حلمها في الحصول 
على الدكتوراه» بينما كان يحدثها عن حلمه في الثراء» وأن يصبح رجل أعمال كبيرا يمتلك يَختا 
خاصًا يجوب به البحار. ويمل من سماعها وهي تتحدث عن العلم» وأحلام المعرفة واكتشافها- 
مثلا - لشخصية چون نينيه الذي كان يُطلق على نفسه لقب "المواطن من جنيف". وكان عاشقا 
القطن في الدلتا. ولما قامت الثورة الغرابية كان مستشارا سياسيًا لقيادتهاء وشجعهم على خلع 
الخديوي وإعلان الجمهورية. فقد كان الرجل عاشقا للديموقراطية والحكم الدستوري. وعندما تخبر 
"ليلى" صديقها القديم "مونتي" - منتصر- عن مشروعها لترجمة رسائل هذا الثوري السويسريء 
يبدو كأنه لم يستمع إليهاء فقد كانت عيناه مُسلّطتين على لافتة بنك سويس فاينانس. وما إن تنتهي 
من كلامها الذي لم يسمعه. يسألها عن البنك الذي داعب أحلامه» وهو 
لا يزال مجرد سكرتير عام في صندوق صادرات المنسوجات. 


وعندما تشكو له في هذه الجلسة من المصاعب التي تواجهها في استكمال أدواتها البحثية» وعن 
ذهولها من المكتبة الجامعية والأرشيف والوثائق المتاحة للطلاب» 0 
أملس صخريء غير آبهِ بكل ما تقول. ولم يرقها صمته. أما هو فكان مغتاظاء يقول لنفسه: "تد 

عن العلم والدراسات بشغف» كأنها العالم الأكمل الذي تحلق فيه عالم يمقته: I OE‏ 
الصخور والأحجار؛ لتفوز ف في النهاية بفكرة أو نظرية. أنت في جنيف يا ليلى» بلد البنوك والمال 
والثراء» 

ولا تفكرين سوى في البحث والمعرفة. كبر عليه كبرياؤها العلمي» فقصد إلى إذلالها في خيالهء 
تصوّرها عارية تقف في استكانة بين يديه» تستجدي ذكورته". ٠‏ ۰ 


وعندما يرتقي في مدارج المخابرات» ويطمئن على مكانته فيهاء تحت رئاسة اللواء "حافظ 
فرهود"» ويسهم في الشركات التي أقامتها المخابرات في أورباء يمر على سويسراء مشتاقا إلى 


ليلى التي كان لا يزال يحبهاء ليشاركها أحزانها على هزيمة 1967 التي ما كانت مصر تستحقهاء 
وتخبره "ليلى" أن رئيس القسم في الكلية التي تدرسُ فيها قام بتشكيل فريق بحثي لدراسة أثر 
الهزيمة على خطط التنمية» وفرص استمرار خطة تنمية 

عبد الناصر التي عرقلتها الهزيمة. عندئذٍ يرهف حواسه. وتتجلى انتهازيته» فيطلب منها نسخة من 
هذا التقرير كاملة "بنبرة حزن زائفة". وعندما تسأله عن اهتمامه المفاجئ بالبحثء وهي التي كانت 
تظن أن عمله التجاري يأخذ وقته كله» يجيبها قائلا: "صحيح. ولكن الهزيمة محتاجة إلى تفسير 
عميق". فتعلق ليلى ببراءتها المعهودة: "يسعدني اهتمامك بعملي". 


وعندما تشعره أيامه بالضجرء بعد عمليات سمسرة كبرى رَبح فيها الملايين» شعر بالحاجة إلى أن 
یری "ليلى"؛ لعل رؤيتها تمحو بعض إحباطاته التي سببها خصومه من تجار الأسلحة» فيخبر ليلى 
بنيته زيارتهاء ويحجز على أول طائرة إلى جنيف. وهناك تقابله "ليلى" كما هي»› وكما اعتاد أن 
يراها نموذجا للبساطة والأناقة والألفة "لاحظت بسهولة عدة تغيرات عليه. انق مثل نجوم السينما. 
أتى مُستأجرا سيارة رولزرويس. يقيم في جناح فخم في فندق "دي برج" المطل على البحيرة. 
حجز مائدة منزوية في أغلى مطعم لتناول العشاء... راقبته وهو يشعل السيجار والساقي يسكب 
النبيذ في كأسين" فتسأله: "إيه العز ده كله يا مونتي". فيجيبها: "أنا بقيت غني وعديت خلاص". 
فكرت في سؤاله عن سبب هذا الثراء وعن السرعة التي كوّن بها ثروته» ولكنها آثرت الحفاظ على 
وتحبه. وعندما أخرج من جيبه علبة أنيقة بها ساعة ذهبية من أغلى الماركات العالميةء طالبا منها 
أن تقبل هديته» اضطربت ولكنها سرعان ما استردت هدوءها واستجمعت شجاعتهاء وقالت 
هامسة: "هديتك 
يا مونتي فخمة جداء ووضعتني في حرج.. ولكن اعفيني من قبولها؛ لأنها لا تتماشى مع طباعي أو 
إمكانياتي لرد مثلها فاعذرني". ولكي لا تصل الأمور إلى الانقطاع الكامل بينهماء تطلب منه أن 
يترك لها اختيار هدية تُشعرها بالسعادة» وتكون ذكرى دائمة منه» وتدعوه إلى الغداء في مطعم 
الجامعة؛ والتجول معها في المدينة القديمة المملوءة بمراسم الفنانين التشكيليين» لتختار معه لوحة 
من لوحاتهم. ويطنطر متتكتن اقول منطقها. عد موا واج عد سروم جر 
sS‏ اج جر ست د ركم لكاي 
عليه من قيم نبيلة وما ترمز إليه من براءة ونقاء. 


NSE الكل‎ EG اليلق اعفاد ارورم ملتسن‎ SS ORS 
الجانب السينمائي منهء فقد كان كلاهما معجبا بشخصية "همفري بوجارد" في فيلم كازابلانكا. فأما‎ 
لبلى الكانك: معجدة ا وی يرجا رن يطل القلم واشجاعته رک و ری القدر في‎ 
النهاية. وأما "منتصر" فكان مفتونا بسهولة الجمع بين توترات النفس الكامنة وراء قناع من‎ 
الملامح الصلية» فد عتا كان دو عليه "همفرى.بوجارد" في:الفيك من حيث هو ريجل تنديد‎ 


ما بين النصر والهزيمة؛ ولكن الهدف محددء وعنيد في توجهه إلى النصر في النهاية» مهما مر به 


ولقد أطلتُ في الجانب الخاص ب (ليلى/ منتصر) لأنه تناقض أساسي. 

ولا يقل عنه أهمية التضاد مع اللواء "لبيب الديب" في المخابرات» الرجل الذي ظل ينطوي على 
شعور بالاسترابة في شخصية منتصر. وعندما آلت إليه رئاسة الجهاز أحال منتصر إلى التقاعد 
الذي لم ينقذه منه سوى اللواء حافظ فرهود الذي فتح له أبواب العمل في البلدان النفطية التي أتاحت 
له ثروة هائلة. وكان جزاء اللواء "حافظ فرهود" مقابل إحسانه لمنتصر ورعايته له الغدر 
والخيانة. وهي صفة أساسية لم يتخلص منها "منتصر" منذ أن بدأ حياته العملية إلى أن نراه قبل 
النهاية يكرر الخيانة نفسهاء ويسلم صديقه اللواء عبد العظيم الخولي إلى الرئيس في صراع السلطة 
الذي 

لا بد أن تكون له الغلبة في أي نظام رئاسي قائم على الاستبداد الذي يتحالف دائما مع الفساد 
والمفسدين من السماسرة المتاجرين بكل شيء. 


كثيرة» فهو إلى جانب حب المال a‏ واا لدا اا إلى 
رأس السلطة مهما كانت مفاسده (مُبررا ذلك بانحيازه إلى الشرعية) رغم كل سوءات هذا الحاكم 
واعتدائه على الدستور والقانون بمساعدة أمثال "منتصر فهمي" من منافقي السلطان والمستفيدين 
LA E E E ERE a E‏ 
كل المفاسد في رمضان؛ متصورا أنه الشهر الذي يمكن أن يتطهر فيه من كل ذنوب العام» فيصوم 
جميع الأيام ويؤدي الصلوات الخمس» وينام بعد صلاة الفجر حتى منتصف النهارء وقبيل صلاة 
العصر يرتدي جلبابا من الحرير عليه عباءة من الموسيلين الموشاة بالقصب المذهب» وينتعل حذاءً 
طريًا من قماش أبيض فوق جورب ناصع البياضء ويخرج إلى مسجد الفاروق في موكب مكوّن 
من ثلاث سيارات كحلية اللون» ولا تفارق يده مسبحة من الياقوت لها فواصل وشرّابة من الفضة 
البلجيكية» كانت تخص الأميرة شويكار الزوجة الأولى للملك فؤاد. وهذا وصف منقول عن القصةء 
وهو نفسه يظهر التناقض ما بين الظاهر والباطن» وعشق الثروة وطلب مغفرة الله. وكان إلى 
جانب ذلك لا يقرب الخمر أو النساء في شهر رمضان ويقول: "أحب أغسل جسدي كله في هذا 
الشهر الكريم". 
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لك كن انهاه ان ای کت ها لد كين اض ن اا کے ارات ا توو 
ال فشي ا قر کن کر ت ع کک مو :و رذ قراف اک وا و 
شهر رمضان الكريم» فإنه لم يكن يتردد في خيانة أقرب صديق له؛ إرضاء للجالس على عرش 
السلطة» كما لو كان دكتور جيكل ومستر هايد في شخصية واحدة» وربما كان هذا هو السبب في 
سر جاذبيته وتصويره في الرواية على نحو لا يخلو من التعاطف الذي يغلب عليه الإدانة في 


النهاية. فهذا "السمسار" بالغ الذكاء الذي نشأ في بيئة فقيرة عندما انضم إلى نادي المليارات» لم 
يشغل نفسه بتبني برنامج اجتماعي لرعاية أسر العشوائيات التي 

لا تجد ما تأكله» بينما هو ومن حوله لا يكفون عن نهب أموال هذا الشعب وثرواته؛ خصوصا في 
صفقة الغاز مع إسرائيل التي جعل الرئيس يدفع وزيره إلى توقيعها وإلى العمل من أجل إتمامها. 
وقبل يومين فقط من ليلة القدر» تحددت ساعة التخلص من مَن ظنهم الرئيس أشد خطرا عليه. 
وانتابت "منتصر" مشاعر متضاربةء بعد أن دعا صديقه اللواء "عبد العظيم الخولي" ليُسِلْمه إلى 
خصومه»ء كما أسلم يهوذا السيد المسيح إلى طالبيه. ولكن "منتصر" لم يدفع الثمن الذي دفعه يهوذاء 
بل انتقل من ثراءٍ إلى ثراء» ودخل في صفقة الغاز مع إسرائيل التي كانت ارتفاعه الأخير وسقطته 
الأخيرة في آن. وقبل أن يصل إلى هذه النهاية» يجد نفسه دون أن يدري يعاني أمراض الشيخوخة؛ 
وذلك بسبب الاستهلاك المفرط لإمكانياته البدنية» كما قال له الطبيب السويسري. وعندما يخرج من 
العيادة» يلعن حظه قائلا: "شيخوخة إيه؟ دا أنا لسه يا دوب ابتديت مشوار المليارات". لكنه فى 
ذروة أحلامه التي بدأت بتكوين جلف جديد مع "عاموس" و"ألفريدو"» لا يكف عن الأحلام في 
غزو كازاخستان وأذربيجان وهي بلاد بكر غنية بالثروات وتركز السلطة والفساد. ولإسرائيل 
مفاتيح مهمة هناك» فتحت بها عدة بوابات جديدة للاستثمار بين الشركاء الثلاثة في حقول بترول 
وتجارة سلاح واستثمارات فندقية وعقارية وسلسلة مولات تجارية فخمة حملت اسم "مونتي 
ستارز". وكانت المكاسب بلا حدودء غير أن هذا كله لم يكن مانعا من النهاية التي كانت قادمة 
كالقدر المحتوم. وكانت علامات هذه النهاية عديدة؛ أولهاء ما قاله له صديقه "عبد العظيم الخولي" 
أنه رأى الكراهية في عيون المصريين يوم الأمن المركزي؛ حيث لاحظ أن البلد لم يكن لها 
صاحب على نحو واضح» ولكنه لم يلتفت إلى عبارات صديقه الحميم وأسلمه إلى الرئيس متخليا 
عنه كما تخلى عن أمثاله من قبل. أما العلامة الثانية» فكانت كلمات صديقته "سيلفيا" التى صحبها 
معه في سيارته عبر الطريق الدائري حول القاهرة» فاسترعى نظرها كثرة العشوائيات المحيطة 
بهاء فسألته عما إذا كان في شركاته مؤسسة لتنمية المجتمع» فأجابها بأنه لم يفعل ذلك من قبل. 
وعندما لفتت انتباهه لكثرة العشوائيات تملص من المسؤولية» مُلقيا المسؤولية على الحكومة وعلى 
الله الذي قدّر عليهم الفقر» ومضى في ذلك قائلا: "إنهم بشر 

بلا قيمة ولا ضرورة: إنهم يفرطون في الإنجاب» وهموم العيش والمخدرات هدين حيلهم فمش 
حيثوروا أبدا". فتقاطعه "سيلفيا" موضحة له أن هناك ما يسمى "بالمسؤولية الاجتماعية لرجال 
الأعمال". وهي مسؤولية تعني أن رجال الأعمال ينبغي أن يكون لهم دور تنموي في المجتمع» 
وأن "المسألة ليست إحساناء وإنما جهد مدروس مبني على رؤية وأهداف". ولما لم يُبِدِ منتصر 
تعاطفا أو موافقة على ما قالت» وتحصّن بالصمتء فلم تجد "سيلفيا" بُدَا من أن تقول له: "ألا ترى 
يا مونتي أن مصر تعيش على حقل من الألغام... أرجوك خد بالك". 


ولکن مونتي أو "منتصر " لم يأخذ كلام ! سيلفيا" مأخذ الانتباه» ولم يد يشغل باله بهؤلاء المعذبين في 
الأرضء فكانت النتيجة أن انفجر هؤلاء كالطوفان في الخامس والعشرين من يناير في ثورة لم 
تعرفها مصر منذ عشرات السنين» فأطاحت بصديقه الحميم الجالس على كرسي الحكم في مصرء 
وجعلته هو يفر بثروته إلى إسبانيا التي كان قد حصل على جنسيتها من قبل- متخليا عن صديقه 
الرئيس كما تخلى عن كل أصدقائه من قبل. فشخصيته الانتهازية حتى النهاية لا تعرف البقاء مع 


الأصدقاء في حالات الأزمة» وإنما التخلي عنهم بمنطق: "أنا ومن بعدي الطوفان". هذا المنطق هو 
الذي جعله يفر إلى إسبانيا على يخته الذي يوصله إلى الشاطئ الإسباني سالما» وصدره يموج 
بضحك مكتوم. وتنتهي الرواية بهذه الجملة التي تكشف عن نمط شخصية من الشخصيات الملازمة 
لعالم القامعين؛ حيث يكون الصراع عادة وحشيّاء لا تراعى فيه قيم الأخلاق أو الشرف أو حتى 
الوطنية؛ فالانتهازي الذي تنطوي عليه شخصية "السمسار" ليس له وطن ولا دين» فدينه النفوذ 
ووطنه الثروة وشعاره: "حيث تكون الثروة أكون". 


ويمكن لنا بعد ذلك أن نستعيد أحداث الرواية عبر تتابعها الزمني مارة بثلاثة عصورء فنجد أنها 
تعبر عصر عبد الناصر بسرعة ولا يكون لمنتصر فيه أي إنجازٍ بارزء بل على العكس كانت أعين 
الاسترابة للواء "لبيب الديب" تطارده باستمرار. وسرعان ما ننتقل إلى عصر السادات» وهنا 
يتباطأ إيقاع الرواية» ويمتد الزمن بالأحداث ليشهد صعود منتصر الصاروخي إلى حلم المليارات. 
وهو الحلم الذي يتحقق بالفعل في زمن السادات أو في عصر الانفتاح» وتصل عمليات السمسرة 
بمنتصر في هذا الزمن إلى ما يقرب من الذروة. أما الذروة الحقيقية» فتأتي في زمن مبارك الذي 
وصبل فيه الفساة إلى خد لم بل اله من قبل»-والذي اهدر فيه الميلتغلون حرق الشتعتب» المسكين 
الذي لم يجد في النهاية سوى الانفجار في الخامس والعشرين من يناير» حيث يصل "السمسار" إلى 
الذروة الفعلية بصفقة الغاز التي قام بهندستها مع صديقه الرئيس» وشركائه الإسرائيليين. وهذه 
العصور الثلاثة لرؤساء ثلاثة واضح أن تحيز الراوي فيها للعصر الأول» وهو عصر 

عبد الناصر. صحيح أن الراوي يتعاطف مع أمثال "فريد هيكل" وأمثاله من الباشوات وأبناء الطبقة 
الأرستقراطية المصرية الوطنية» لكن هذا التعاطف 

لا يمنعه من أن يُبدي رأيه الموجب في التحولات التي حدثت. غير أن هذا الرأي سرعان ما يتحول 
إلى ما يُشبه الإرهاص بهزيمة 1967ء عندما يحدث استنفار داخل جميع قطاعات جهاز 
المخابرات؛ بسبب التوتر على الحدود السورية مع إسرائيل» وصدور الأوامر بحضور جميع 
أعضاء الجهاز أ ف لق وار ويجافي النوم "منتصر" لما شعر به من 
تقارير السو ماك بأن الاقتصاد الإسرائيلي مُعبَأْ للحرب» وعندما فاتح اللواء "حافظ فرهود" 
بتوجساته» وافقه ثم أفلتت منه عبارة قالها بوجوم: "الجماعة رأيهم غير كده.. واللعبة مستمرة 
للنهاية". وكانت غرفة الصالون الخاص برئيس المخابرات معبأة بالظنون وإحساس بالعجزء عندما 
أوصله فرهود إلى الممشى» ربت على كتفه قائلا: اا . وكان من الطبيعي أن تحدث 
النكسة؛ وأن يحاول عبد الناصر بعدها ر ي فيْعيّن اللواء "حافظ فرهود" رئيسا لجهاز 

المخابرات؛ ولكن اللواء "حافظ فرهود" يعين "منتصر" ضمن فريق مكتبه كما ولو كان ينبئ عن 
فساد أكبر سوف يحدث وينتشر كل الانتشار في عهد السادات؛ حيث ناخذ في السماع عن الاثرياء 
والسوبر باشوات» ويبدأ عصر الانفتاح السداح مداح. ونقرأ ة فى الرواية عن علامات الفسادء والتي 
منها حرق مبنى الأوبرا الخديوية» وذلك في اللحظة نفسها التي يعلن فيها "منتصر نتصر" لصديقته الفنانة 
أنه سوف يعوم من بحرٍ إلى بحرء وعندما تحذره من السمك الكبيرء يقهقه ضاحكا: "إنتي نسيتي 
إني من مواليد برج الحوت". 


الغريب أننا لا نرى علامات وطنية أخرى في الرواية؛ خصوصا أننا ننتقل من عالم التحرر 
الوطني إلى عالم التبعية» حيث ينفتح الطريق واسعا أمام "منت لتر EG GIES‏ 
سوى توتره بين النقائض: "الفرح بتراكم الثروة ونفود السلطة ثم الخوف من غدر الزمن 00 
"أصبح نومه قليلا وأقراص "الفاليوم" لا تفارقه. ويعلم أكثر من غيره طبيعة البيئة التي يتحرك في 
أجوائها.. تزخر بالكذب والطمع... ترقبه العيون وتتعامل معه وفي نظراتها طمع مشع من أكبر 
كبير إلى أصغر صغير... وعليه أن يكون كريما ليسد الأفواه ويرثيّد الطمع» وعليه أيضا إخفاء 
معظم ثروته بعيدا عن العيون والأيدي الشرهة". هذا هو التوتر الذي كانت تجلبه الثروة لمنتصر 
طوال أيام السادات. ولا أظن أن هذا التوتر بين النقائض المختلفة قد تناقصت حدته تماما في أيام 
مبارك» فمنطق الحذر الذي 

لاف اق يؤكد حضوره في العالمين الداخلي والخارجي لأمثال "منتصر" الذين يدخلون دنيا 
المليارديرات لا تنتهي» وإن قل هونا في زمن مبارك نتيجة الاقتراب ا من رأس السلطة 
ولكن هذا الاقتراب الشديد 

لا يمنع من النهاية التي تنفجر مطيحة بكل من "منتصر" وصديقه الرئيس في الوقت نفسه»ء فكلاهما 
علامة على نظام فاسدٍ ونتيجة له» وسوف يتكرر حضور أمثالهما لو تكررت العناصر الأساسية 
الملازمة للفساد والمُنتجة لأمثالهما. 


أما عن الراويء فالراوي العليم بكل شيء هو الذي يقابلنا من أول الرواية إلى آخرهاء وذلك على 
نحو يُذكّرنا فيه الأسلوب بأننا إزاء روائي لم يحاول أن يخرج من عباءة نجيب محفوظ الواسعة 
حتى اللغة نجد بعض مقاطعها تذكرنا بأسلوب نجيب محفوظهء لكن على نحو لا يلفت الانتباه دائماء 
فما أسرع ما ينسينا تدافع الأحداث ودرجة التشويق العاليةء الانتباه إلى الخصائص الأسلوبية» 
فضلا عن الحيل الروائية التي تقارب 

ما بين هذه الرواية والرواية البوليسية في تدافع الأحداث أو تداعيها على نحو 

لا يخلو من المفاجآت» وعن ن السؤال المتوقع: وماذا بعد؟!. وهو سؤال يظل يتكرر حتى النهاية التي 
ترقا ما لکن هتكايلة المورد ميا غت تمرفت و تجا نراه في طبوء جين فى الأحدات 
الأساسية - حتى المعروف منها - كأننا لا نعرفهاء أو لم نكن نعرفها على هذا النحو. 


دشر بجريدة الأهرام» في2016/8/3. 


في فمي لؤلؤة1 
E‏ 


أصدرت الدار المصرية اللبنانية منذ أشهر معدودة رواية "ميسون القاسمي" الثانية: "في فمي 
لؤلؤة". والحق أنني عندما قرأث العنوان وجدته يمثل علامة استفهام لي» فلم أفهم هل المقصود 
بالعنوان هو الإشارة إلى جمال المرأة الذي يكتمل بعقد اللؤلؤء كما تشير صورة مارلين مونرو 
الموضوعة على الغلاف؟ أم أن العنوان يشير إلى دلالات أخرى ترتبط بمعنى من معاني الجمال 
أو دلالة رمزية 

لا أفهمها. ولكني عندما مضيث في الروايةء عثرٹ على معنى دال من معاني العنوان فيما تقوله 
"آمنة" لحبيبها "مرهون" عندما تعترف له بحبهاء فنقرأ فى النص: "جَازفت» وضعت لؤلؤة صغيرة 
في فمها حتى لا ينزلق الكثير من الكلام» وباحت: يا مرهون ترى أنا أحبك". والجملة التي ينطقها 
الراوي العليم بكل شيء هي جملة ملتبسة الدلالة بعض الشيء» فهي تشير إلى أن وضع اللؤلوة 
الصغيرة في الفم يحتجز الكثير من الكلام كي لا ينطقه المتكلم فيبوح بكل ما في قلبه. وهكذا فنحن 
منذ العنوان في دائرة ملتبسة من النطق الذي يبين عن معاني الأشياء ويظهر المخبوء والصمت 
الذي يكبح الكلام» ويبقى المسكوت عنه مُحتجزا داخل الفم. ويبدو أن هذه الدلالة علامة من 
العلامات التي تدل على الكيفية التي تنبني عليها هذه الرواية التي تبحر بها ميسون القاسمي إلى 
آفاق جديدة مختلفة» آفاق تضعنا في الما بين دائماء حيث نقع بين طرفي ثنائية الحضور والغياب» 
الصمت والنطق» الوعي واللا وعيء المنطق والشطح الصوفيء الظاهر والباطنء العقل والوجدان» 
الوضوح والغموض» السطح والأعماق» ولهذه الثنائية الأخيرة معنى خاص ذ في الرواية التي تدور 
حول عالم الغّاصين الذين ينزلون إلى أعماق البحر (المغاصات) ليصطادوا اللؤلؤ وما يقع على 
سطح البحر من قوى صديقة أو مستغلة لهم. والحق أن من يمضي في قراءة الرواية لن يجد نفسه 
مُعلّقا بين هذه الثنائيات فحسبء وإنما سيجد نفسه أمام رواية يمكن أن نصفها بأنها رواية متاهات. 
ولا أبالُ لو قلت إن كَلِمَتّي (متاهة ومتاهات) هما من أكثر الكلمات الدالة لفتا للانتباه ة فى النص. 
والبداية هي "شمسة" نفسهاء ف "شمسة" فتاة تخرجت في الجامعة وتُجهّز نفسها للدراسات العليا 
وتتلقى محاضرات تتطلب منها أن تقوم بأبحاث في التخصص الذي تريد أن تمضي فيه. وقد مرت 
بتجربة حب عاصفة مع زميلها "سامح"» ولكنها تجربة انتهت ت بالفشل» ف "سامح" شخصية 
أصولية» حريص على الشكل وقواعد المنطق المنضبطة بالالتزام بمبادئ الدين على نحو صارم» 
ولكن "شمسة" على النقيض من ذلكء فهي تكره الشكلية» كما تكره المنطق الواضح المحدد» وهي 
أقرب إلى الشخصية الجوّانية بالمعنى الصوفيء فهي ممن يرددون شعار "أنا جنتي في قلبي وقلبي 
بيدي الله". وهي- لذلك SS‏ 
حتى منهج صارم وتجد مراحها في الشطح الصوفي والانطلاق بعيدا عن الواقع المحدد أو .فنا 
تسميه هي المتاهات. وول عقيف دال كففيه انا - في الرواية - هو المشهد الذي د تقفك فيه أمام 
غرفة أستاذها الدكتور "عز الدين"» وكان جالسا قبالة الباب على مكتب صغير. واجهها وجهه 
فارتبكت» ولكنها تخلّت عن ترددها ودخلت إليه وكانت تنتفض وقلبها يدق بشدة وعيناها تزوغان 


منها... وقالت له: "سأكتب عن البحر وصيد اللؤلؤ وأعتمد فيه على كتابة أشبه بالحكي... وهي 
تجربة قريبة مني. سأرمي ذاتي في متاهة الاكتشاف وأرى". فيسألها الدكتور "عز الدين" مندهشا: 
"هل البحر متاهة؟ هل الغوص متاهة؟". فتجيبه "شمسة" قائلة: "متاهة لأننا لا نعرف ما الذي 
سنكون عليه بعد المعرفة". فينظر إليها الدكتور مبتسماء ويقول: "لا تشطحي كثيراء فليس 0 
معرفة جيدة". فترد عليه: "لكن كل جديد يكشف لتا : عن وجهه هو إضافة". فيجيبها الدكتور: "لسنا 
هنا في منزلة التصوف» لاحظي أنك في معترك السياسة والأنثروبولوجيا". هذا الحوار يكشف عن 
الفارق بين عقلية الدكتور الذي يؤمن بالمنهج العلمي الصارم وبالحدود الواضحة بين الأشياءء 
وتلميذته "شمسة" التي لا تؤمن بهذا كله وتكره المنطق في كل شيء» كما تنفر من الشكليةء مُفضّلة 
الغموض على الوضوح» والمتاهة على الصرامة العلميةء ولذلك تضرب بنصيحة أستاذها غرض 
الحائط كما لو كانت صوفية تستبدل القلب بالعقل والانطلاق مع الوجدان والخيال بدل البقاء تحت 
شمس العقل والوضوح الساطع» ولذلك تبحر إلى وطنها الأول الإمارات تاركة وطنها الثاني مصر 
م ا ا 
في موازاة رحلتها على مستوى الوعي أو الزمان والمكان. وهنا ننتقل من متاهة إلى متاهةء كما لو 
كنا في حكاية خرافية تحكيها جدتها عن بيت السراديب الكثيرة التي تخرج منها من سرداب لندخل 
إلى سرداب ثانٍ ومنه إلى ثالث» عابرين سراديب 
لا نعرف عددها من المتاهات أو السرديات أو الكتابة التي تحتفي كل الاحتفاء بقيمة الاختلاف التي 
تدفعها إلى الكتابة عن الزمان وما يُغيّره فيناء وكيف يكون للاختلاف قيمته الجمالية وضرورته في 
الإجابة عن الأسئلة الأساسية: كيف؟ ولماذا؟ وعن ماذا؟ وتكتب مقولة الحلاج التي تقول: 0 
مع عقلٍ آخر يتضاعفء ومن ثم يزداد ب ويتضح الطريق. وفي الشخص الواحد يكون كلا 
الفعلين» حينا يكون سمكة وحينا يكون شّصا". وتبدأ في حكاياتها أو متاهاتها التي تتكون منها 
حكايات هذه الرواية الجميلة التي أصفها بالجمالء مُدركا أنها لن تعجب الأذواق التقليديةء 
ولا أنصار الواقعية» ولا من يحافظ على الشكلية أو التتابع المنطقي في أحداث الرواية. فكما قلث 
من قبل» إن الكتابة في هذه الرواية كتابة لا تسير على منهج أو واقع وإنما هي رواية متاهات تنقلنا 
من متاهة إلى متاهة وتتركنا دائما على الحافة» كما لو كنا نسير على الصراط الذي تختلط حوله 
الحقيقة بالخيال أو الوهم بالواقع» أو الحلم باليقظة. والمبرر المنطقي لذلك أو المبرر الروائي لذلك 
أن "شمسة" مريضة نفسية اضطربت نفسيتها واختلت موازينها العقلية» ربما بسبب مأساة انتهاء 
علاقتها ب "سامح" أو لأسباب ترجع إلى طبيعة نشأتها الأسرية؛ فالأب سفير يعمل بعيدا عنها 
ويتركها في رعاية الجدة التي لم تكف عن إدخالها متاهة الحكايات» أو عوالم السحرء وهي العوالم 
التي جعلتها تؤمن أحيانا أن كتابتها نوع من المّحر الذي يمكن أن يُحدث تأثيره على العالم المحيط 
به. ولم تكن "شمسة" بهذا كله بعيدة عن الاضطراب النفسي» ولذلك يرعاها الدكتور "مرهون" 
المعالج النفسي. ولم يكن من الغريب» والأمر كذلك» أن تمضي الرواية جماليًا في مجرى خاص 
من مستويات ما فوق الواقع», وأن تبدأ الرواية بمفتتح كالشعار يقول: "يا حافظ الأرواح في 
الأرواح» يا مُنجّي الألواح في لُجج البحرء احفظ لنا هذا السنبوك يا ألله يا رزاق يا ألله يا حافظ". 
وبعد هذه الاستهلالة التي هي في صيغة الدعاء إلى الله بالحفاظ على أرواح العاملين على سفينة 
اللؤلؤء نقرأ في المقدمة أن للموت جمالياته الخاصة في بحار الموت» وأن الموت يبدو كمروحة 
تتهادى مع الموج... الرحلة الأخيرة للغواص» يذهب فيها ولا يعود بلؤلؤة أو محارة» يذهب ليصبح 


حارسا للمغاصات التي نبشت. تقول المغاصات: "هنا كانت يد تقطع محاراء لتأخذ لؤلؤة لامرأة 
غريبة... كل خروج وصعود حياة» كل غطس وانغماس وانحباس نَفَسِء موت مؤقت. كأن هناك 
لغة سرية ما بين الغواص والبحر تنسجم فيها الأرواح بين متاهة الرؤية واندياحات الموج بما يزيح 
معه ويضيف إليه. كأنها الأمواج كلما تداخلت وانكسرت شفتء عن لغة سرية لا تطاوع أماكنها إلا 
بذبذبات طفيفة في سكون العمق وسطوته الأخّاذة.. قوة وحكمة تسمعها بقلبك» لو صمت قليلاء قوة 
الخلق من عمق الماء السائل لؤلوة فريدة» تخرج؛ لتضيف حكمة إلى الجمال الطاغيء وزيادة في 
جماليات الموت والجبروت والتاريخ المنساب مع مياه ذاهبة عائدة". 


هذه هي الكلمات التي يبدأ بها مفتتح الرواية» وهي كلمات تحذرنا من أننا سوف نقرأ تلك اللغة 
السرية ما بين الغواص والبحرء وأننا سنتحرك ما بين متاهة الرؤية واندياحات الموج» ولكننا مع 
ذلك كله سنعبر من الجمال الطاغي لللآلئ الفريدة إلى أرضٍ لا تثبت فيها قدم إلا لترحل» حاملة 
معها ثروة» وتاركة مكانها للعدم أو ما يُشبه العدم. لكننا رغم هذه اللغة التي هي أشبه بأجزاء من 
قصيدة نَنْرٍ ننداح ما بين متاهة الرؤية واندياحات الموج لنعثر على جُزر ملموسة وحكايات 
عن صراع القامعين والمقموعين من العاملين بصيد اللؤلؤ وعن صراع الأماكن مع استعمار لا 
يملكون له دفعا فيبدو كالعنكبوت ناشرة خيوطها ما بين متاهات السرد. ولهذا لا تستخدم الرواية 
عناوين الفصول الدالة» وإنما ت تستبدل بكلمة الفصول نفسها كلمة "المغاصة" كي تتكون الرواية من 
ست مغاصاتء فتبدأ كل مغاصة بعبارة دالة أو بقول دال وتحته حرف النون الذي يشبه العين 
وتحته مقطع من التاريخ أو الأدب وبعده مقتطفء مثل المقتطف من جلال الدين الرومي الذي تبدأ 
به المغاصة الأولى على النحو التالي: "فإن تطلب اللؤلؤء عليك بالغوص في عمق البحرء فما على 
الشاطئ غير الرّبد". وبعد ذلك ندخل في عالم المغاصة تدريجيّاء منتقلين من الواقع إلى الخيالء 
ومن الوعي بالطريق إلى ضياع العقل فيه» فندخل إلى اللغة السرية لمتاهة الرؤية واندياحات 
الموج. وعلينا أن نلاحظ أن المسافة بين التيه والتوهان والمتاهة - لغويًا - مسافة بالغة الضآلة» 
فدلالات هذه المفردات متقاربة في اللغة إلى أبعد حدء فالصلة وثيقة في المعجم ما بين مادة: "تيه" 
ومادة "توه" والذلك فالعلافة ذالة بين كامات مسرن وتر تاها في .روايقها :التي تدخل .ينا إلى عاك 
غريب لم يكن لنا عهد به من قبل في روايات كثيرة. 


درك 


ا بهي الا والمعاد في روا يشون اقاي "فق في ا 6 ف اة هی التي كلق 
متاهائها و دخا إليها : كما ننا شطحات الصوقي إلى.غالمه الخاض ,غل اخنحة الخال و النشوة 
على السواء. ولذلك تنتسب رواية ميسون إلى الروايات القمرية التي يمرح فيها " ديونيسيوس" إله 
النشوة وعدو المنطق» على النقيض من "أبوللو" الإله الشمسي الملازم للمنطق والعقل. وتمضي بنا 
"شمسة" في عوالمها القمرية مُبحرة ما بين متاهة ومتاهة» خالقة شخصيات هي مرايا لهاء تجتلي 
فيها أحوالها وتحدس بكل ما ينيره لها عقلها الباطن الذي يبدو- بدوره - موازيا رمزيًا لأعماق 
البحر حيث يوجد اللؤلؤ في محاراته الخبيئة في الأعماق حيث تتراوح الرؤية ما بين الظلمة 


والضوء الخافت الذي 
لا يختلف عن الظلمة كثيراء وهكذا نمضي في رحلتنا مع "شمسة" التي هي أقرب إلى دلالات 
الحضور القمري الغامض من الحضور الساطع لكلمة "شمسة"» ف"شمسة حضور قمري تتحدث 
مع الريح والضوءء وتخبر عن شخصيات خيالية» هي أبطال وبطلات الرواية التي تت تتحول إلى 
أقنحة ترى فيها "شمسة" مجال وجودها القمري؛ رافضة أن تكون نموذجا تمطباء > مُكرّراء فالنموذج 
النمطي قناع خارجي إذا قبلت به انتهت» وإذا ما مارست من تحته اللحظة الحدسية تنازلت عن سر 
حضورها فتضيع الحقيقة متعددة الأوجه لحضورهاء ولذلك فهي تكتب عن الزمن» تتوهم نفسها 
سمكة.وتتحد:رمؤيا مم البخر كما .ولق كانت تركب سيفكة,حظيمة) تاق يذيلهاة: غائضة إلى 
الأعماق» صاعدة إلى السطح» > باحثة عن شاطئ يبين ولا يبين» في لحظة الموت التي هي لحظة 
الحا :وما كر و همات اة الت 
لا تفارق متاهاتهاء من ثح تحولاتها الخيالية التي هي في الوقت نفسه تحولات رمزية» تلتقط من 
البحر والخيال دوالها باحثة عن مدلولات تتسلق نباتا كي تصعد حتى ولو تجرّحت يداها وقلبها. 
ولهذا يمكن أن نراها أسيرة جدارٍ في القاع في غرفة كالقبر» تشير إلى صورة مُعلّقة على هذا 
الحذاوا. وتيك سرح :ريف ,كن ا ا 
مدينة بلا مسمى أو شكل بلا شكل؛ كأنها موجودة من الأزل؛ باحثة عن حب مستحيل وعن حضور 
فى الوجود لا يتحقق» معاندة حركة الزمان التي تريد أن تعيد الماضي في الحاضرء وتصف نفسها 
بأنها تَسِيرُ عمياء القلب والعين وتستفيق من ألم لتقع في آخر أشدء وترتد من وجع لتسقط في وجع 
د و ا ١‏ حم لج ا يد ا م ل د 
يرتج» يتوتر ما بين عمق البحر وسطحه. ما بين الظلمة والضوءء أو ما بين الموت والحياةء أو ما 
بين المنطوق والمحتجز من الكلام» ودائما في فمها لؤلؤة كناية عن الكلام المحجوز في فمها التي 
ا فو أن فة أو ر ركه فالراقع کی اسمن أن وسيم برجو كنف لضي او 
حتى تجسيد خيالي. وهكذا تنتقل "شمسة" كشخصياتها في رحلةٍ ما بين الوعي واللا وعي في حزن 
عميق» تنهشها تساؤلات عديدة لا حل لها مُتسائلة عمًا يكون عليه الحال لو أنطقت المسكوت عنه 
من الكلام المُحتجزء وسكبت الماء الذي ينغلقٌ عليه فمها كما تنغلق صدفة اللؤلؤ عليهاء محتجزة 
ضوءها الفريد. 


وتعيش "شمسة" في هذا العالم» مرتحلة فيه ما بين الوعي واللا وعيء مُبحرة في الما بين» تميل 
أحيانا إلى شطآن الوعي» Ss CS‏ إلى القاع فتتحدث لغة اللا وعي. وما 
بين هذين القضيبين لا تكف عن خلق شخصيات تنتسب إلى البحر وتحب الأعماق وتحادث الموج 
مثل شخصسية مر هرن ااه في الزواية القن هي من خلا كماما مث 'شخصية اة الني 
هي من خلقها أيضاء وكلتا الشخصيتين تؤديان وظيفة الموازي الرمزي والمرآة التي تتكشف على 
صفحتها الحقائق المخبوءة والأسرار التي تنغلق عليها محارات الأعماق. 


أما "مرهون" فهو مرآة يصل بها الحال إلى الاتحاد مع "شمسة" التي صنعته؛ فهو إياها على 
مستوى الكشف عمَا وراء الأنفس والحكايات» وعن مستوى الداخل لا الخارج» هي تقول له في 
إحدى حواراتهما الخيالية: "أنت أنت كما قال ابن عربي؟". فيجيب عليها قائلا: "أنا أنت"» والدلالة 


الوقت نفسه» تماما كعلاقة "شمسة" ب"آمنة" التي هي تجسيد للحضور الأنثوي المتمرد على 
السطوة الذكورية القمعية في الرواية وخارج الرواية في آن» ف "آمنة" هي مجلى آخر من مجالي 
الأميرة العُمانية التي هربت إلى ألمانيا واستقرت هناك» وكتبت مذكرات نجد أصداء غير مباشرة 
لها في النص» وكأننا إزاء عملية تناص ينوس ما بين الوضوح والغموض. و "آمنة" تعيش في 
متاهتها الخاصة التي لم ولن توصلها إلا إلى التراب فيما تقول» متوقعة لقاء الموت نظير تمردها 
واندفاعاتها وراء متاهاتها أو إيثارها العالم الذي تتحررٌ فيه من كل القيود التي تحجز في فمها 
الكلام» ولذلك تتنقل وتغيّر الأمكنة والحياة» وتخوضها كي تعرفهاء غير ثابتة في مكان» نافرة من 
البساط والبيت القديم أو الخيمة» فهي تريد أن ترى ما خلف العالم» وما بين البحر واليابسة كأنها 
لؤلؤة أخرى تريد أن تدفع بصدفتيها - اللتين تحبساها عن الضوء - إلى أقسى اتساعهما كي تخرج 
حرة كلؤلؤة فريدة» تسلم روحا لفضاء البحر أو نسمة الجبل» وعندما تجتلي "شمسة" حضورها في 
حضور "آمنة"» فإنها تتعلم منها أن الحضور الكامل يعني الموت في مجتمعها وفي عالمها الذي هو 
عالمناء مدركة أنه لا سبيل أمامها إلا المراوحة بين النقيضين: الصمت والنطقء المباح واللا مباح» 
يزال يعامل المرأة كأنها سلعة» أو الحضور الأبوللوني للعقل الذي كان على "مرهون" أن يتركه 
وراءه وهو يحمل على كاهله هموم البحث عن لآلئ البحر الفريدة. 


الاستغلال وليس انتهاء بالموت. هكذا نرى بعيني "مرهون" كيف يقتل النوخذة "أبو أحمد" شاعر 
السفينة "خلفان" الذي تصادف أنه سمعه ينشد عن فضائل نوخذة آخرء فيأمر بتقييده وربط قدميه 
بحجر كبير وإلقائه في البحر كي تأكله الأسماك والحيوانات البحرية. ونسمع عن نوخذة آخر أحرق 
"سالمين" وهو غواص آخر في سفينته لأنه اشتبه في سرقته للؤلؤة» ونعود إلى 

"أبو أحمد" مرة أخيرة ونجده في مشهدٍ مأساوي يبقر بطن "غانم" لأنه حاول مداعبته بادعاء 
ابتلاعه للؤلوة التي عثر عليها "مرهون". وما أقسى حياة الغواصين الذين تصفهم رواية ميسون؟! 
الديون التي يغرق فيها الغواصونء فلا نجاة لهم من استغلال أصحاب المراكب أو من يتولون 
أمرها. والقامعون على السفن التي تشتغل بصيد اللؤلؤ يعملون في رعاية حكام لا يقلون ظلما عن 
شخصية "أبي أحمد" الذي نراه في الرواية قاسيا إلى درجة الوحشية. 

والغريب إن الذين يسومون الغواصين العذاب» هم بدورهم واقعون تحت سطوة قامع آخر كان قد 
بدأ استغلاله لهم ولأوطانهم. هذا القامع الأكبر هو الحضور الاستعماري في المنطقة الذي لا يخلو 
ممثلوه من احتقارٍ شديد لأبناء المنطقة فنری القبطان الإنجليزي المتغطرس الذي يرى أن 
المجتمعات التي يذهب إليها في المستعمرات الخاضعة لهم» هي مجتمعات مُتخلّفة كما ولو كان 
البشر الذين يعيشون فيها من طينة أدنى أو لا يرتقون إلى مستوى الإنسان الأوربي قطء وحتى 
عندما تنتقل أحداث الرواية إلى قلب إفريقيا تظل القسوة الشديدة والتفرقة العنصرية قائمة يمثلها 


بقسوة السير "ماينر" الذي لم يكن يحتقر السود فحسبء بل يمارس تفرقة عنصرية موازية 
للأيرلنديين الذين يعيشون تحت مظلة التاج البريطانيء E‏ ريا" ل "هنري" قائلة 
إن هذه تفرقة شديدة القسوة والتحيز. و تحتج على التمييز الذي يقوم به 
السير "ماينر" ضد الأيرلنديين لم تكن تحتج على المعاملة الوحشية التي كان يعامل بها السود 
المقموعين الذين هم أصحاب البلا والملاك الحقيقيين للثروة في عالم النهب الاستعماري الكبير. 
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تقول "شمسة" لصديقتها "مروة"» وهما يتحدثان عن التاريخ: "هناك تاريخ» لكن كتابته تختلف 
وتأتلف» ومن الاختلاف والائتلاف تستطيعين استخلاص بعض الملامح منه» فلا أثر للماضي 
سوى بما نحاول تأكيد وجودنا فيه". والتاريخ الذي تقصد إليه "شمسة" في هذه الرواية على نحو 
ضمني هو تاريخ المرأة الخليجية التي لا تزال تعاني من القمع الذكوري. ومن اللافت للانتباه أن 
القمع في رواية "شمسة" يتحول إلى قتلٍِ واضح لمرآتها الرمزية "آمنة" التي ينتهي مصيرها 
المعلن - على الأقل - بالقتل على يدي "يوسف" الذي ظل يعاملها معاملة الأمة» ولكن "آمنة" 
تتحول بعد مقتلها المادي الذي نراه للمرة الأولى إلى شبح مثل بقية الأبطال الذين يتحولون إلى 
أشباح أو توهمات» كما هو الحال مع "مرهون" وغيره من الأبطال الذين يخلقهم خيال "شمسة". 
في فعل التعويض النفسي أو في فعل الموازاة الرمزية للواقع الذي لا يخلو من العنف» بل الذي 
يبدو العنف علامة عليه» وهو الأمر نفسه الذي يجعلنا نرى "مرهون" أكثر من مرة بعد موته في 
الحكاية الأولى التي تحكيها "شمسة". ولكن من المؤكد أن للحضور النسائي في الرواية ثقله 
ووزنه؛ فأغلب الشخصيات في الرواية شخصيات نسائية» وهي غالبا ضحية للشخصيات الذكورية 
التي تبدو قامعة على مستوى الغياب والحضور في آنء ولذلك يمكن أن نلمح تضادا ثنائيًا بين 
الذكورة والأنوثة في الرواية؛ فالذكورة قامعة في كل الأحوال والأنوثة مقموعة» والواقع تستبد 
الذكورة التي تمتلك مصائر الأنوثة وتتصرف به كما تشاء. وعندما تريد الأنثى أن تخلق لنفسها 
عالما خياليًا تتحرر فيه وتمارس حضورها الوجودي الخلاق فإنها توأ على الفورء ويُقمع هذا 
الحضور إما بالقتل أو السجن أو الإهمال بكل المعاني الحقيقية والرمزية لهذه المفردات. ولهذا 

لا تملك الأنثى إلا الحضور الخيالي على مستوى الخيال أو في عالم التوهمات أو المتاهات بلا 
فارق. وعندما تنتقل "شمسة" من متاهة إلى متاهة في حرية الفعل الخلاق للخيال» فإن الفعل 
الخيالي» حتى على مستوى خلق المتاهات» سيبدو فعلا مقموعا في حال» وهاربا من القمع في حال 
أخرى. ولكنه في كل الأحوال يبدو فعلا تعويضيّاء فما الذي تملكه المرأة» أو "شمسة" في هذا العالم 
الذي نراه؟ إنها تستنسخ دور جدتها وتكون مثلها صانعة للحكايات كأنها "باندورا" التي تفتح 
الصندوق السحري للحكايات فتنطلق منه الحكايات منفلتة بلا نسق أو رابط سوى مجرى ا 
الحرة» للبحث دائما عن مجال مُتوهّم لنطق كل ما هو مسكوت عنه» وللتمرد على العنف الواقع 
بين ثنائية القامع والمقموع في كل مستوياتها. وعندما تمارس "شمسة" دور جدتها من حيث هي 
صانعة متاهات أو حكايات» فإنها تمارس فعل حريتها لكن على مستوى التوهم الذي هو الوجه 
الآخر للمتاهة. 


وكما لا تتوقف حكايات الجدة التي تخوض حفيدتها "شمسة" من سرداب إلى سرداب إلى سرداب 
بلا نهايةء 5 متاهات "شمسة" أو حكاياتها الخيالية 

لا تتوقف ولا تبدو لها نهاية» وحتى عندما تند تنتهى الرواية فعليّاء فإننا نشعر كقراء لها أنها لا تنتهى 

وأن حضور "مرهون" و"آمنة" الخيالي يظل مستمرا معنا كما لو كان يقوم بدورة جديدة من 
دورات الحضور الخيالي في العالم السحري الذي تقودنا إليه الرواية. فنحن نغلق الصفحات 
الأخيرة حقّاء ولكننا نظل متوقعين تجليًا آخر من تجليات حضور "مرهون" و"آمنة" في المنطق 
الدائري الذي يتقلب به الحضور الخيالي لكل من هاتين الشخصيتين وأشباههما على امتداد السردء 
ولذلك يظل خيال القارئ معلّقا بالحضور الخيالي ل "مرهون" على سبيل المثال متوقعا له ظهورا 
آخر لا يتوقف تماما مثل كائنات باندورا التي انطلقت من صندوقها التي فتحته في غفلة من الآلهة؛ 
إرضاءً لفضولها. ولكن صندوق "شمسة", كصندوق جدتها 

لا تخرج منه الشرورء وإنما تخرج منه الحكايات» حاملة معها ما تبقى فعليًا في صندوق باندوراء 
وهو الأمل الذي يظل واعدا بإمكان الخلاص. وعندما تفتح أم "شمسة" صندوق أمها - أو جدة 
شمسة - فإنها تفتح - في فعل رمزي- خزانة الخيال المقموع ل "نوعها"» فتنطلق الحكايات الشفهية 
بلا عائق» وفي عالم أشبه بعوالم الأساطير والحكايات الشعبية» حيث تنداح حدود الزمان والمكان 
وننتقل من متاهة إلى متاهات. ولكن علينا ملاحظة أن المتاهات في هذا السياق تؤدي دور التعمية 
أحياناء فتساعد على وجود المجازات والرموز التي تومئ ولا تُصرّح. تشير ولا تنطق» فتناور 
بحضور المسكوت عنه كي يكون منطوقا. وصندوق الباندورا في رواية ميسون» هو الحضور 
الأنثوي الذي لا يطلق إلا الحكايات المتمردة على القمع» ولذلك فهي حكايات شفهية بالمعنى الذي 
قصد إليه الروائي "طارق إمام" عندما تحدث عن تنائية الشفهية والكتابية في رواية ميسون» فلفت 
نظري إلى الثنائية بين مكتبة الوالد المكتوبة أو التي تمثل- بمعنى ما - التاريخ الرسمي في موازاة 
حكايات الجدة التي تمثل التاريخ خ الشفوي الذي ينطوي على معنى أنثوي متمرد» كما لو كان يستعيد 
بمعنى من المعاني ثنائية جاك دريدا بين المكتوب والشفهي أو الكتابة والنطق؛ فالكتابة ثابتة ومثبّتة 
بينما الصوت متحرر منطلق» وهذا هو الحضور الشفهي أو الأنثوي في القصء ولذلك لا تأخذ 
المرأة حريتها المطلقة إلا على مستوى الحكايات» 1 

كما لا تمارس "آمنة" حريتها الكاملة إلا على مستوى التوهمات كأنها الصورة البدائية ل "شمسة" 
التي تحلم - على مستوى السرد- بحضور عادل أو منصف للمرأة في مجتمع أكثر غنفا في 
التعامل معها. 


ومن الطريف» والأمر كذلك» ملاحظة أن "شمسة" لم يكن لها أصدقاء في الروايةء فكل أصدقائها 
من بنات نوعهاء وكل صديقاتها اللائي نراهن في القص من بنات جنسها وحتى قبل رحيلها مع 
صديقتها "مروة" لا نرى معها في المنزل إلا الأم والجدة» فالآب كان دائما مرتحلا بحكم عمله 
سفيرا لبلده. وهذا نوع من رد الفعل على القمع الذكوري في الرواية ولكن على مستوى اللا وعي 
النصي. ليذ توك موري" نوا ري روي" كاه كد كر زرو حير قا e‏ 
- على مستوى التوهم- سمكة تنطلق حرة في البحر تبحث عن شاطئ يوتوبيا من اختراعهاء غير 
عابئة لأي جدار. وهي تعرف أنها لا تقف على أرضٍ طلبةء» وأن خلاصها هو خلاص بنات 


جنسها على مستوى عالم الخيال والحضور الشفهي للحكايات. ولكن هنا تبدو الحكاية الخيالية 
كالصدق الغريان وتنطق كل مسكوت عنه ولو على سبيل الإشارة. ولذلك فعلى قارئ رواية 
"شمسة" أن ينتقل من الظاهر إلى الباطن» كما ينتقل صائد اللؤلؤ من السطح إلى أعماق البحر. 
حتى البحر نفسه يتحول في الرواية إلى موازٍ من موازيات اللا وعي النصي الذي يرسل لنا 
إشاراته التي تومض كأنها لآلئ محبوسة في المحارات» فالنطق يرتبط بحضور لؤلؤة في الفم 
(راجع ص 439)» والصمت أيضا يرتبط بحضور لؤلؤة تحتجز الكلام في الفم. والخليج نفسه يبدو 
واهبا للؤلؤ وواهبا للردى أو الموت كأنه صورة أخرى من اللا وعي النصي الذي يصنع متاهات 
عن الردى :ومتاهاك عن الحياة. ول أن قرت اة مر اة تفرد بأنها فلت ى 
الما بين» وأنها وضعت قدمها على أول طريق موتها عندما قررت أن ترى ما خلف عالمها 
المحدود والمحاصر والمحتجز والذي يتكرر فيه القمع كأنه أمواج لا تتوقف عن التتابع. 


وعندما تصف "شمسة" - على مستوى الوعي- مأساة "آمنة" بأنها ظنت نفسها في البراح: "تذهب 
وتجيء؛ تسكن أينما حلت؛ لكنهم اجتمعوا ضدها كلهم وقرروا وضع حد لما تقوم به وإلا فعل مثلها 
الكثيرون". وهذه هي مأساة "آمنة" الذي هي تمثيل لنوعهاء على مستوى التوهم وعلى مستوى 
الواقع على السواء. وإذا استرجعنا ما فلئه من أن "آمنة" هي مرآة "شمسة". وأن كلتيهما من مرايا 
الكاتبة الخليجية التي لا تنسى خليجيتهاء يمكن أن ندرك المغزى النهائي لطبيعة التمثيلات الرمزية 
داخل كتابة التوهمات أو المتاهات بلا فارق. فهي في الظاهر: " كتابة لا تسير على منهج أو واقع 
". ولكنها في الباطن كتابة كنائية ورمزية تلفت انتباهنا إلى أن نتوقف ونتأنى إلى ما تقوله 
الإشارات والرموزء بل المتاهات والتوهمات؛ فالرواية من صفحة الغلاف تنطق غير ما تبطن» 
ولذلك لن ينخدع القارئ النبيه إذا لاحظ صورة مارلين مونرو بوجهها الفاتن وعقد اللؤلؤ الذي 
يزين رقبتها الساحرة» فما فوق وجه مارلين مونرو لا بد وأن يلفت انتباهه» فخريطة الخليج تبدو 
ظاهرة كأنها تبين ولا تبين» من داخل مساحة الشعر الناعم إلى أعلى الفم كأنها تقول لنا لا تغرينكم 
فتنة وجه مارلين مونرو عن واقع الحضور الانثوي في الخليج» فهو واقع يستحق الكلام» ولكن 
الكلام محتجز ولا سبيل إلى قوله إلا عبر المتاهات والتوهمات؛ فالعقد الذي نراه كالعقود التي لا 
نراهاء تجسيد لتاريخ من الغبن والقهر الذي قد يكون مستمرا إلى اليوم. 


تشر بجريدة الأهرام» في2016/8/31. 
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عندما قرأٹ على شبكة التواصل الاجتماعي التعليقات المثارة حول فوز الكاتبة العُمانية جوخة 
الحارثي ب"جائزة مان بوكر" الدولية للروايةء تذكرث على الفور عبارة "جعجعة بلا طحن" التي 
ترجم بها الدكتور محمد عناني إحدى مسرحيات ويليام شكسبير Much Ado About‏ 
١0110‏ فما أكثر الذين استغربوا حصول هذه الكاتبة العُمانية على هذه الجائزة» وما أكثر الذين 
سمعوا اسمها للمرة الأولى» بل إن بعض أصحاب المدوّنات السعودية» وهو الناقد الأستاذ محمد 
العباس كتب مدونة في صفحته الفيسبوكية» جاء فيها ما يلي: 


"عندما فاز محمد حسن علوان بجائزة البوكر عن روايته "موت صغير"» وَصفت فوزه بالزلزال. 
وقد عنيث بذلك أن أثر فوز السعودية» للمرة الثالثة بالبوكر» لا يسعد بعض الذوات العربية 
المنتفخة بأوهام التفوق والأسبقية والريادة» ليس في كتابة الرواية فحسب» بل في مجمل الأداء 
الثقافي. وذلك في إطار الأسطوانة المُملة حول دور النفط والبترودولار وغيرها من تُهم لحظة 
البداوة المُتخثرة. وهذا هو 

من ذلك الفوزء مع إصرار سافر على عدم قراءتهاء وذلك ضمن سياق مُبتذل لا يتعامل مع المنتج 
الأدبي العربي إلا من منطلق ما كان يُعرف بالمراكز الثقافية مقابل الهامش» الذي يُراد له أن يبقى 
هامشا ومُهمّشا إلى الأبد. 


اليوم تفوز الروائية الغمانية جوخة الحارثي بجائزة "مان بوكر" الدولية للرواية المترجمة عن 
روايتها "سيدات القمر". وقبل أن تُطلق أول زغرودة بهجةء وقبل أن يُعلّقَ أول قنديل للفرح 
العربي بهذا الفوز الكبير والمُستحقء انطلقت الاتهامات من المصدر المستنقع ذاته» في نعرة الحط 
من قيمة كل ما هو خليجيء للتشكيك في الرواية والروائية والجائزة. حيث امتلأ الفضاء الإعلامي 
والميديائي العربي بتعليقات الاستنكار والشتم تحت مظلة مُراوغة يسمونها "الثقافة"» ومن قبل 
أسماء ذات صيت أدبي. وبعض هؤلاء للأسف اندفعوا في هجاء الرواية من دون أن يراودوا 
أنفسهم بقراءة سطر واحد منها. هؤلاء الهجّاؤونء الذين ما زالوا يتدربون على نطق اسم الفائزة» 
المحمولون على عمى الغيرة والحسدء ما زالوا يخطئون في تهجّي اسمهاء وكانهم يدللون بذلك 
الغيظ الموجب للزلل على جهلهم المضاعف. فمنهم من يسميها "خوخة"» ومنهم من يسميها 
"خوجة" وهكذا. 


الخليج ليس فضاءً منفصلا عن العالم العربي» لا على المستوى السياسي 
ولا الثقافي. والخليجي» كإنسان وكمتقف» يقر بمديونيته للآخر العربي داخل لحظة تاريخية 
متدحرجة. لكنه اليوم ليس ذلك الكائن السلبي الذي يكتفي بالتلقي والانبهار إزاء منجز الآخرين. 


الأدبي والتعبير عن وجوده الحياتي» كشفت في المقابل عن تآكل ملحوظ في عواصم المركز. كما 
أن مهبات العولمة العاتية» ولحظة الديموقراطية الكونية» قأصت المسافة بين المنتجات الثقافية على 
قاعدة الوعي الفرداني للوجود. حيث تساوت فرص الذوات الإبداعية في ظل التوزيع الشامل 
والعادل للمؤثرات الأدبية واللا أدبية. وبالتالي» فإن رواية "سيدات القمر" بقدر ما هي رواية 
غمانية» هي رواية خاضعة لشروط وتقنيات وآليات الكتابة الروائية كمكتسب إنساني عالمي. 
بمعنى أنها جزء لا يتجزأ عن الصيرورة الإبداعية الكبرى للبشر". 


وإذا كان الأستاذ محمد العباس قد كتب مُستخقا بكل ما هو خارج الخليج» فإن بقية ما قاله ينصب 
على الرد على هؤلاء الهَجّائين الذين ظلوا يُخطئون في نطق اسم الفائزة بدافع الغيرة والحسد. 
امكل ار مسا ااا بك اممسرحي ا بجر 
الذي الف لے سرا ا "زمن الوا ار و اغف أن ها الزمن قد بدأ فعليًا 
منذ 1945 وظل يتابع ازدهاره وتنوع فروع أغصانه وأفرعه إلى أن وصلنا إلى هذا العام الذي 
حصلت فيه أولى الروائيات العُمانيات» وهي جوخة الحارثي على الجائزة لعام 2019 وذلك عن 
روايتها "سيدات القمر" التي صدرت طبعتها الأولى عام 2010» وطبعتها الثانية 2019» وكان 
ذلك بعد أن سبق لها نشر روايتها الأولى "نارنجة" في دار الآداب اللبنانية للنشر والتوزيع عام 
6. ولقد سعدنا في القاهرة بمشاركة جوخة الحارثي في ملتقى القاهرة الدولي السابع للإبداع 
الروائي الذي نظمه المجلس الأعلى للثقافة خلال الفترة من 20 إلى 24 أبريل 2019» وذلك 
بوصفها واحدة من الكاتبات العربيات» شأنها في ذلك شأن غيرها من كاتبات الكويت والإمارات» 
ولم تنس اللجنة العلمية للمؤتمر توجيه الدعوات إلى الكاتبات السعوديات اللائي لم تمكنهن 
ظروفهن من الحضور. وكان ملتقى القاهرة الدولي السابع للإبداع الروائي نموذجا للتنوع الخلاق 
الذي أصبح عليه مشهد الرواية العربية المعاصرة. 


والحق أن هناك فارقا مهمًا لا بد أن نضعه ونحن نتحدث عن تاريخ خ الرواية العربية في مُجملهاء أو 

عن المشهد المعاصر على وجه التحديد. ويتمثل هذا الفارق أولا في حقيقة لا يمكن إنكارهاء وهي 
أن الرواية العربية قد سبقت في الظهور داخل الأقطار العربية التي سبقت إلى التحديث» والتي 
يمكن أن تُعدد من عواصمها: القاهرة وبيروت وحلب وربما بغداد ودمشق. وإذا عاد القارئ إلى 
كتابي "الرواية والاستنارة" لُسهل عليه تتبع السياق التاريخي للرواية العربية التي بدأت مختلطة 
بالمقامة في كتاب أحمد فارس الشدياق (1887-1805) "الساق على الساق فيما هو الفارياق" 
الذي طبع سنة 1855 ثم جاءت بعده بعام واحد تقريبا رواية ' 'وي. .إذن لست بإفرنجي" للكاتب 
اللبناني خليل خوري (1907-1836) التي صدرت في بيروت سنة ۰1859 ثم جاءت بعدها 
رواية "حديث عيسى بن هشام" لمحمد المويلحي (1930-1858) التي تترواح بين شكل المقامة 
وفصول الرواية سنة 1907» وذلك في السياق الذي شهد ما كتبه علي مبارك (1823- 1893) 
في روايته الباكرة "علم الدين" (1883)؛ ولم يكن ذلك بعيدا عن الوعي الأدبي لعملية التحديث 
والإدراك لعوالمه الأساسية» خصوصا في فرنسا التي فرغ الشيخ رفاعة الطهطاوي (1801- 
3) من وصف رحلته إليها وقام بطبعها سنة 1834» وكان بذلك المقدمة التي أفضت إلى ما 


كتبه فرنسيس فتح الله المراش (1874-1826) في كتابه "رحلة باريس" الذي طبع في بيروت 
سنة 1867» خصوصا بعد أن اكتمل ما لم يكن موجودا أيام الطهطاوي وتلازم حضور الباخرة 
والقطار في معنى الفتنة التي انطوت عليها غواية التحديث التي انجذب إليها المراش بحماسة الصبا 
المتفجر بالعواطف الجياشة لطليعة العصر. 


وكانت رواية "علم الدين" التي نشرها علي مبارك سنة 1883ء هي الأكثر دلالة على علاقة 
الرواية بعملية التحديث في السياق الأساسي للحبكة الرئيسية» التي تنبني على رحلة وعي يتحول 
عبر متغيرات المكان وبواسطة مستحدثات الزمان» منتقلا من عقل يجمع ما بين علوم الرواية 
زارا القديمة. إلى ع كقح تعلق "الما رقا الو اهذة لر ولغ :يكن ذلك الرعى اة 
مقتصرا على الرجل وحده» وإنما كان يمتد إلى المرأةء ولذلك لم يكن من الغريب أن تُصدر أليس 
بطرس البستاني روايتها الأولى "صائبة" سنة 1891» وأن تُصدر بعدها لبيبة هاشم روايتها 
الأولى بعنوان "حسناء الحب" سنة 1898» وهي الرواية التي تبعتها بعام واحد نشر الرواية 
الأولى لزينب فوازء وهي "حسن العواقب" التي نُشرت في القاهرة سنة 1899. 


وبقدر ما تأسست الرواية النسائية في الكتابات الأولى لزينب فواز ولبيبة هاشم ومي زيادة 
وغيرهن» اندفعت الرواية في مجرى تطورها عبر بدايتها الأولى في لبنان من خلال تأسيس خليل 
شور لزوايقه: الى تركها. لا ولتي تضل منك التقدم بالهوية لخصبوضيا في ضر اع هذه الهوية 
مع نقائضها التي تنطوي علاقة الهوية بها على نوع من التضاد المعرفي والوجداني على السواء. 
وإذا تركنا القرن التاسع عشر لنصل إلى القرن العشرين ونمضي معه إلى المنتصف في 
لحت ري ان اورا اوه د ته كل محصووة ف ا التقليدية "اللي 
أضيف إليها بغداد إلى جانب بيروت وحلب ودمشق. أما الرواية في الخليج فقد تأخرت نشأتها إلى 
عد قريب وليس في ذلك ما يعيب الخليج أو يُضيف إلبه» بل هي.حقيقة تاريخية. وانتقلث الرواية 
من هذه العواصم التقليدية إلى عواصم أخرى كانت خاضعة للاستعمار الفرنسي ومتأثرة به» ولذلك 
كتب مثقفوها- الذين كانوا مُجبرين على التعلم بالفرنسية- رواياتهم بلغة الاستعمار وليس بلغتهم 
القومية» ولذلك عرفنا أسماء الروائيين الأول في الجزائر عن طريق الترجمة التي جعلتنا نعرف 
روائيين مثل محمد ديب وغيره من المبدعين الذين قرأنا أعمالهم مُترجمة في زمن التحرر الوطني 
من الاستعمار التقليدي (الاستيطاني). 


ومع تقدم الوقت واقترابنا من الحالة المعاصرة تغير الزمن واتسعت العواصم التقليدية للرواية 
لتضم إليها الجزائر ووهران والدار البيضاء وتونس وعمان. ولم يمض وقت طويل إلا وقد اتسعت 
الدائرة أكثر فجاوزنا السبعينيات إلى الثمانينيات التي أخذنا نسمع فيها عن روايات جديدة قادمة من 
منطقة الخليج. وبقدر ما كنا نندهش إزاء عوالم تركي الحمد وروايته التي ألقت الأضواء الأولى 
على مدائن السعودية؛ اندهشنا باكتشاف عوالم مُدن عبد الرحمن منيف التي لم يُرنا منها سوى 
جوانبها التي جعلت منها مُدنا للملح. ومن المؤكد أن حركة التعليم المتصاعدة في الخليج والمتأثرة 
بارتفاع معدلات التنمية وفوائض الثروة النفطية» خلقت مناخا يصلح لازدهار الرواية فلحقت بزمن 


الرواية بلدان لم يُعرف عنها الإسهام الروائي من قبل» حيث كانت السيادة التقليدية للشعر الذي ظل 
ديوان العرب. وكان هذا يعني ظهور الكتابة الروائية في منطقة عمان. 


ولذلك إذا نظرنا إلى تاريخ الرواية على نحو رأسي تاريخي سنجد البداية محصورة في عدة أقطار 
عربية كانت هي الأسبق إلى التحديث» ثم تبدأ الدائرة في الاتساع التدريجي إلى أن تشمل كل 
الأرض العربية 
بلا فارق» ولذلك إذا نظرنا إلى "موسوعة الرواية العربية" التي أعدها الدكتور حمدي السكوت»ء 
ثلاء سنلاحظ هذا الاتساع التدريجي على المستوى الرأسي أو التاريخي أو حتى الأفقي المكاني 
بلا فارق لكن هذا التوسع كان يعني انتقالا مُهِمّا من منظور آخرء وهو انتقال من زمن مركزية 
العواصم التقليدية للرواية إلى زمن آخر تختفي فيه سطوة هذه المركزيات التقليدية ليتحول المشهد 
الروائي العربي إلى مشهد تنوع إبداعي خلاق لا فارق فيه بين فطر أسبق تاريخيًا أو قطر أحدث 
تاريخيًّا في زمن الكتابة» ولذلك فإن مؤرخ الرواية العربية أو ناقدها المععاصر إذا شئنا التحديد 
لا بد أن يتخلى عن نظرية العواصم الرائدة المُؤْسّسة والعواصم التابعة المُستفيدة إلى نظرية أخرى 
لا نجد فيها سوى عناصر متكافئة العلاقة بينها علاقة تنوع خلاق وليس علاقة تراتب قمعي أو 
تاريخيء فهذا هو التصور الأنسب لزمن الثورة الكونية في الاتصالات لعصر ما بعد العولمة. 
ولذلك كانت فرحة الكثير من المبدعين المصريين فيما أعرف بقراءة رواية "موت صغير" لمحمد 
حسن علوان لا تقل عن فرحتهم بروايات رجاء عالم أو روايات هدى بركات أو روايات إلياس 
خوريء فما يفصل بين أصحاب وصاحبات الروايات التي أشرث إليها لم يعد هو الفارق في السبق 
التاريخي أو الزمني» وإنما هو التباين والتنوع داخل المنظور الواحد الذي ينطوي على تنويعات 
متبانية قد يكون بعضها أكثر تميزا من بعض ليس بسبب تاريخه أو غمر تقاليده» وإنما بسبب 
القدرات التعبيرية لصاحبه أو صاحبتها على الإبداع. 


ولذلك فعندما أقازن مثلا بين رواية "نارتجة" لجوخة الحازثي مثلا ورواية "شيداث القمز"؛ أضغ 
رواية "سيدات القمر" في مرتبة أعلى وأرى فيها مجلى متميزا من مجالي الروايات الغمانية» أعني 
مجلى يذكرني مثلا - في بعد من الأبعاد- برواية زميلتها الآخرى " بُشرى خلفان " صاحبة رواية 
"الباغ" التي كتبث عنها في هذه الصفحة. ولذلك ينبغي أن نضع مجموعة من القواعد التي لا بد أن 
نؤسسها ونرسّخها في وعيناء وهي أن أدبنا العربي بكل أنواعه» وخصوصا الرواية» انتقل من 
مرحلة المركزيات التي تُهيمن فيها بعض المراكز الإبداعية» ويزداد إشعاعها الضوئي في هذا 
النوع أو ذاك. وهذا القياس النقدي يختلف بالتأكيد عن القياس التقليدي المتوارث» ولا يسمح لنا بأن 
تطلق نعرات إقليمية تندفع هنا أو هناك 

بلا عقل أو منطق أو اتزان» فالأدب العربي كله ممتد بامتداد الأرض العربية؛ ولكنه كالأرض 
العربيةء تتنوع تضاريسه التي تنعكس على إنتاج إبداعه لهذا القُطر أو ذاك» فيجعل الرواية في هذا 
الُطر تركز على التقاليد القَبَلِيَّة الصارمة بينما يجعلها في قُطر ثانٍ تركز على مشكلات مغايرة. لقد 
انتقلنا من زمن المركزيات التقليدية إلى زمن التنوع الثقافي الذي يجمع بين العواصم العربية» فلم 
تعد هناك العاصمة الأم إلا بما يسمح به التاريخ ويؤكده. والتاريخ غير الإبداع؛ لأن التاريخ تراكم 
تصنعه عوامل كثيرة مُركبة ومعقّدة» أما الإبداع فهو فردي» ويمكن لكاتبة مثل جوخة الحارثي أن 


تكتب رواية أفضل من نظيرتها أو حتى نظيرها في لبنان أو مصر أو سورياء ومن تح فإن فوز 
جوخة الحارثي بجائزة ال "مان بوكر" العالمية هو أمر طبيعي من ناحية» وفوز لكل كاتبة عربية 
على كل أرض عربية وفخر لنا جميعا من ناحية موازية. 


ومن حق المصريين أن يفرحوا معها بهذه الجائزة التي هي موجهة في النهاية للرواية العربية تماما 
كما كانت نوبل نجيب محفوظ موجهة للرواية العربية. وبقدر ما أحدثت نوبل نجيب محفوظ 
ازدهارا وإثارة وتأثيرا تتكرر أصداؤه إلى اليوم على مدى الرواية العربية كلهاء فنرجو أن يكون 
لبوكر جوخة الحارثي من التأثير ما ينعكس على منطقة الخليج بعامة وعلى الإمارات بخاصة:» فلا 
تزال الرواية في الإمارات ضعيفة الحضور لا تتمتع بالزخم والكثافة والحركة الخصبة التي توجد 
في غير الإمارات من دول الخليج. لكن يبقى أن نتعرف على رواية "سيدات القمر" لجوخة 
الحارثي وعالمها الخاص. 


و 


ر ا القين)" کر ر بن الوواناتض المشسوتة الف بنذلا على ا 
المواهب الإبداعية الشابة» وتدافعها على نحو لا يستطيع ملاحقته النقد العربي المعاصرء وربما 
كان في حصول هذه الرواية على جائزة ال "مان بوكر الدولية" مناصفة مع المترجمة مارلين بوث 
بعض ما يكشيف عن:خجز الثقاد العرب:المعاصرين عن متابعة هذا السيل العرم من الرواياث التئ 
تصدر عن كل قُطر عربي خصوصا بعد أن أصبحت كل الأقطار العربية - بلا استثناء - تسهم 
بوفرة لافتة في إبداع الرواية وإنتاجها على نحو لا يمكن متابعته واقعيًا بالفعل. ورغم أني أعرف 
أن جوخة الحارثي قد حضرت إلى ملتقى القاهرة الدولي للإبداع الروائي العربيء فإنني لم ألتق بها 
في زحمة الحضور الإبداعي للروائيين والروائيات المعروفين» وما صعب الأمر أكثر أن الروائية 
خجولة لا تسعى إلى أن تتعرف بالآخرين أو تُقدّمِ لهم نفسهاء ولذلك مرت أيام الملتقى ولم يعرفها 
أحد تقريبا ولم تسع هي بالقدر نفسه إلى التعرف على أحد من المشاركين في المؤتمرء لكن روايتها 
التي حصلت غلى جار ال "مان بوكر الدولية" لفتت الأنظار إليها بقوةء وذلك بالقدر الذي لفتت به 
الأنظار إلى م مُترجمة الرواية الدكتورة مارلين بوث» وهى مُستعربة وأستاذة جامعية قديرة 
ومترجمة معروفة» تخرجت من جامعة أكسفورد بإنجلتراء 0 بالتدريس في عدد من جامعات 
الولايات المتحدةء والجامعة الأمريكية بالقاهرة. وهي حاليًا تُدرّس في جامعة أدنبرة التي تصادف 
أن درست بها جوخة الحارثي. وقد نشرت مارلين بوث كتابا عن بيرم التونسي» وترجمت العديد 
من الروايات العربية لكل من حسن داود وإلياس خوري وعالية ممدوح وهدى بركات ولطيفة 
الزيات ونوال السعداوي وغيرهم» وأخيرا جوخة الحارثي. ومن المؤكد أن خبرة مارلين بوث في 
ترجمة الأعمال السابقة وما يماثلها قد أكسبتها خبرات عميقة وعالية ساعدتها في ترجمة رواية 
جوخة الحارثي» والإضافة إلى روايتها بما جعل للترجمة قيمة مُضافة إلى الأصل العربي» وذلك 
على نحو لقت بالتأكيد انتباه لجنة التحكيم» ودفعها إلى اختيار رواية جوخة الحارثي ومنحها الجائزة 
التي استحقتها المُترجمة والمؤلفة. 


أما المؤلفة فهي جوخة الحارثيء أستاذة جامعية في قسم اللغة العربية بجامعة السلطان قابوس» 
تلقت دراستها العالية للحصول على درجة الدكتوراه من جامعة أدنبرة في إنجلتراء حيث التقت 
بالمترجمة» وتكوّنت بينهما صداقة دفعت a‏ إلى اختيار عمل من أعمال المؤلفة التى رأت 
فيه ما يستحق الترجمة التي انتهت بالنجاح للاثنتين: المؤلفة والمُترجمة. 1 


ولجوخة الحارثي فيما أعلم ثلاثة أعمال منشورة» أعرف منها عملين على الأقل» نشرتهما دار 
الآداب ببيروت» أما العمل الذي يهمنا في هذا المقام فهو رواية "سيدات القمر" التي صدرت 
طبعتها الأولى منذ تسع سنوات على وجه التقريب عن دار الآداب نفسهاء أما الطبعة الثانية فقد 
ظهرت في هذا العام» موازية للترجمة الإنجليزية. وقد سبقت هذه الرواية رواية جوخة الأولى 


"نارنجة" التي فازت بجائزة السلطان قابوس للرواية ونشرتها دار الآداب سنة 2016. 


وأول ما نلاحظه على رواية "سيدات القمر"» هو أنها رواية أجيال تمتد عبر الزمن إلى ما يقرب 
من قرن» فتصل بين مراحل مختلفة من تغيرات الحياة في غمان وتحولاتها ما بين الأجيال 
المتتابعة والعوالم المختلفة ابتداء من الحضور الفعلي للعبيد في الرّبع الأول من القرن العشرين إلى 
إلغاء الرق وتحول العبيد إلى مواطنين يمتلكون حريتهم الظاهرية على الأقلء ولذلك فإننا عندما 
نمضي مع الرواية» نمضي عبر تاريخ متعاقب ينساب عبر الزمن» ونستطيع أن نرى تعاقبه عبر 
الأجيال من خلال التقنيات الحداثية التي تتتبعها الرواية سرديّاء فالرواية تبدأ زمنيًا من جيل الأجداد 
في مطلع القرن العشرين وتنتهي بجيل الأحفاد الذي يصل بنا إلى مطلع القرن الحادي والعشرين؛ 
الأمر الذي يجعل الرواية تأريخا للحداثة والتحديث بمعنى من المعاني في عُمان» ولكن من خلال 
شخصيات نسائية بالدرجة الأولى» خصوصا في علاقاتهن بالزمن وتغيره الذي يفرض نفسه على 
تغير المجتمع العُماني في آن. 


وثاني ما نلاحظه أنها رواية نسوية بامتياز؛ ذلك لأن بؤرة التركيز فيها ليس على تعاقب الزمن في 
ذاته كما نرى في غيرها من روايات الأجيال مثل ثلاثية نجيب محفوظ مثلاء وإنما على الحضور 
المقموع للمرأة والاضطهاد الذي تعانيه عبر الأجيال المتتابعة. أعني القمع الذي نبدأه مع الجدة 
ونراه بأعين الحفيدة في آخر الرواية. وليس من الغريب والأمر كذلك أن تهدي جوخة الحارثي 
اللإدادة الى يا مسار ده موكيا ٠‏ مز داح وكا قدا عن E‏ لكي ار العاف 
لمتبعانة العرعة E‏ تتشدق به هذه المجتمعات من ادعاء المعاصرة والمساواة بين 
الأنواع. ولذلك تنبني الرواية على أربع شخصيات نتحرك ما بينها رأسيًا وأفقيًا في آن. والأولى 
ھی "ميا" الا اکر الثى يلمت بان قروب تتا احق ما راف للمرة الارن ولم ترقت 
عن الدعاء بأن يكون من نصيبها. ولكن هذه الأمنية لم تتحقق» فتتزوج زواجا تقليديّاء لا تملك له 
ردا أو رفضاء فعليها أن تنصاع إلى التقاليد وترضى بما فيم لها. ولا نكاد نعرف - نحن القراء- 
غ وكهها شتا وى أنه ريت لها علا أن كزيعاه و تكله و تخر مت فاا كما علمتها التقاليدة 
ولا تكاد تمر عليها أشهر معدودة إلا وتصبح خبلى في ابنتها التي تصر على تسميتها باسم مدينة 
لندن» ربما كنوع من الاحتجاج على واقعهاء أو كنوع من التطلع إلى عالم آخر أفضل من عالمها. 
هذا عن الشخصية النسائية الأولى. أما الشخصية النسائية الثانية فهي أخت ميا "أسماء" المحبة 


للكتب التراثية والقارئة لهاء والتي تهوى القراءة وتتبارى مع والدها في مساجلات شعرية كما لو 
كانت امتدادا وجدانيًا لحبه للشعر وغرامه بديوان المتنبى»ء خصوصا مُقدمات النّسيب فى قصائد 
أبي الطيب. أما الشخصية الثالثة فهي "خولة" الفتاة الصغرى التي تتميز بجمالهاء وعادة لا يقترن 
الجمال بالحظ في القص الشعبي العربي» وإنما بسوء الحظ ومعاندة الأقدار. وهذا هو ما يصيب 
"خولة" الجميلة التي تتعلق بأحد أبناء عمهاء فتتعهد له بالبقاء على حبه والانتظار له إلى أن يفرغ 
من دراسته. ولكنه لا يعود من سفره ويستقر به المقام في "كندا" التي يرتبط فيها بامرأة كندية» لا 
يتركها حتى بعد أن عاد إلى "خولة" التي تظل صابرة عليه ومدافعة عنه» إلى أن يعود إليها في 
النهاية بعد أن طردته العشيقة الكنديةء فيعود أخيرا إلى "خولة" التي يصل بها الأمر في النهاية إلى 
ذروة اليأس منه والتمرد عليه. 


هذه الشخصيات الثلاث هي العناصر الأساسية للرواية إذا نظرنا إليها من منظور بنيوي شكلاني. 
ولكن العلاقات بين هذه العناصر أو الشخصيات التي نضيف إليهن الحفيدة "لندن" تتواشج أفقيًا مع 
شخصيات محيطة تصلها بالشخصيات الرئيسية علاقات القرابة أو المكان أو الزمان» ولذلك سنرى 
أجيال العبيد الذين يتحررون في نهاية الأمرء لكن دون أن يفارقوا سادتهم إلا على سبيل الاستثناء 
لا القاعدة» والبحث عن أمل واعد في الحياة يزيد من رغبة تحررهم. وترتبط علاقات هؤلاء 
وأولاء في دوائر أوسع تتعدد فيها الشخصياتء فيتكشف لنا - نحن القراء- عالم غريب يختلف عن 
العوالم الواقعية التي اعتدنا عليها بما فيها من حياة وموت أو صراع أو علاقات نفعية مألوفة بين 
البشر. هذا العالم الذي أتحدث عنه هو عالم ينوس بين الواقع والأسطورة أو بين اليقظة والنومء 
حيث الأحلام ومفارقة الواقع والخلط بين الواقع والأسطورة. أو بين الفانتازي والمُتخيّل» أو حتى 
بين ما ينتسب إلى السماوات بسُحُبها وغيومها التي تحمل الإنسان ليطير فوقها أو تنزله إلى 
الأرض فيستغرق في مآسيه» ويغرق في كوارثه. 


ويعني ذلك أن الرواية لا تخلو من المآسي.. ولكنها مآ مُصاغة بطريقة رهيفة» نراها من خلال 
غلالات شفيفة» تتولى تصفية ما بها من خشونة الواقع الذي يتحول بدوره إلى ما يشبه الغيم الذي 
يُدخلنا إلى عوالم سحرية أو أسطورية. هكذا نجاوز الواقع الخشن الذي تلفتنا إليه الرواية في دوالها 
المباشرة إلى واقع آخر هو 

ما بعد الواقع المَعيش» حيث تتواشج الأسطورة والأحلام وأنماط الرموز العتيقة التي حدّثنا عنها 
كارل يونج في كُثبه» فنرى عالما أثيريًا لا يُحدّنا عن سيدات واقعيات بالمعنى الخشن للواقعية 
وإنما عن سيدات ينتسبن إلى واقع يجاوز الواقع ويعلو عليه كأنه يصعد إلى السماوات وينتسب إلى 
كواكبها ونجومها وأفلاكهاء ولكن بما يرده إلى الواقع الخشن الذي لا ترينا الرواية من خشونته إلا 
ما ما ونح تن غا من 'الزاقفية: التحرية: تسج علاقات التضاد ,و لر اذ و التناص 
والتضمين فضلا عن أبيات الشعر التي تجاور بين ما هو غريب وطريف في عالم رهيف» ناعم 
وخشن» واقعي ومُفارق للواقع في آن. 


والمفارقات بين الثنائيات التي أذكرها مقصودة تماما كالمفارقة التي تجعل من سيدات مكان بعينه 
في "عوافي" غعُمان» سيدات من القمر وللقمرء وذلك في المفارقة التي تجاور ما بين خشونة الواقع 


والنظرة الشعرية إليه في سحر الفن» أو سحر التخييل الذي يرى الجمال حتى في القبح. وهذه هي 
قيمة الرواية الفنية التي لم تعتمد على ما يُقال» وإنما اعتمدت على الكيفية التي يُصاغ بها ما يُقال 
إبداعيّاء فيبعدنا عن الواقع الخشن لكن لنعاود النظر إليه من خلال عدسات الأسطورة والّحر 
والرمز والمجاز. ألم أقل إننا إزاء سيدات القمر اللائي يأخذننا إلى عوالم ثرينا الشخصيات 
والأحداث حقاء لكن من خلال تعاشيق زجاجية ودوال ملونة تدفعنا إلى التحديق فيها وفي علاقاتها 
قبل أن ننتقل منها إلى ما يقع وراءها من مدلولات. فالدال أكثر أهمية في هذه الرواية من المدلول» 
والرمز يوازي في القيمة معنى المرموز إليه؛ والبُعد عن الموضوع المُدرك هو خير وسيلة لتأمل 
تفاصيله الدقيقة» وهذه هي رهافة الفن التي تجعل من سيدات العوافي المظلومات المقموعات 
"سيدات القمر" اللائي يطللن على واقعهن بما يُرينا إياه على نحو أدق وبما يجعلنا طرفا مشاركا 
في صنع دلالاته» وذلك بوصلنا بين ما لا يتصل ظاهريًا من الأشعار المُضمّنة والأحداث 
المتجاورة والأجيال المتعاقبة والحوادث المتغيرة وغياب الحدود الفاصلة بين الحياة والموت أو 
الحلم واليقظة. 


وإذا جاز لي أن أضيف إلى هذا الكلام شيئاء فإنني أقول إن رواية جوخة الحارثي» وهي رواية 
حداثية بكل معنى الكلمة» تلقي بنا في عالم غير معتاد من عوالم القص العربية سواء في علاقات 
المكان أو تضافر علاقات المكان مع علاقات الزمان وتفاعل كليهما مع الحياة التي تعيشها سيدات 
القمر منشطرات شطرين كالليل والنهار» ما نعيشه وما يعيش بداخلناء فنصبح مثل "لندن" التي 
تقول لأبيها: "أحب الغيمة يا أبي» وأنا صغيرة كنث أحلم أن لي جناحين مثل البنت في الفوازير 
وأطير وأجلس فوق الغيم". وهذا هو ما تصنعه الرواية؛ تُجلسنا فوق الغيم وتطير بنا فوق عالم لا 
نراه إلا من خلال السحاب أو من خلال زجاج مُلوّنء مُعثّْق وشفاف» فلا ننفر من قبحهء ولا َمل 
منه» بل نعيش فيه كأننا مسحورون في حكايات برّاقة الألوان» لكنها حكايات تتكشف عن اضطهاد 
وظلم وقمع لامرأة لا تجد خلاصها إلا في التخلص من جاذبية الواقع والعلو عليه» لكن بما لا يُفقدنا 
الصلة به والتّمعن في تضاريسه؛ فالرواية هي رواية مواجهة للواقع وليست فرارا منه» وهذه هي 
مُفارقة "سيدات القمر" أو "السيدات السماويات" كما يوحي عنوان الترجمة الإنجليزية كاشفا بعض 
الدلالات المُضمّرة في النص الروائي الذي كتبته جوخة الحارثي فاستحقت جائزة ال "مان بوكر" 
الدولية باقتدار أسهمت فيه المُترجمة بكل تأكيد فيما أتخيل. 


والحق أن التضاد أهم عنصر تكويني في هذه الرواية» ولكن بالمعنى الذي يجعل أطراف الثنائيات 
الضدية في علاقات مواجهة مستمرة» تتولد عنها ملامح القمع بوجه عام» أو ملامح المُفارقة 
الصادمة بين الحلم من ناحية والواقع من ناحية موازية. هكذا تبدأ الرواية بحلم "ميا" عندما رأت 
"علي بن خلف" الذي كان قد أمضى سنوات في لندن للدراسة وعاد 

بلا شهادة» لكن رؤيته صعقت "ميا" في الحال. فقد كان طويلا لدرجة أنه لامس سحابة عجلى 
برقت في السماءء ونحيلا لدرجة أن "ميا" أرادت أن تسنده من الريح التي حملت السماء بعيدا. كان 
نبيلا. كان قديسا. لم يكن من هؤلاء البشر العاديين الذين يتعرقون وينامون ويشتمون. 


ولكن "ميا" لا يتحقق حلمها بأن تتزوج هذا الكائن الذي يبدو خارجا من حلم أو داخلا في أسطورة: 
وإنما تتزوج زواجا واقعيًا خشنا من ابن أحد كبار التجار بلا حب» أو عشق أو حتى حلم. وعندما 
تحمل منه بعد أيام من الزواج المفروض عليهاء والذي تتقبله كما يتقبل كل من حولها قدر الحياة 
المفروضة عليهاء تأتي النتيجة بالحمل الذي يسفر عن ابنة جديدة» فلا تجد الأم مفرّا من تسميتها 
باسم "لندن" على غير عادة كل من حولهاء فهي لا تستخدم الأسماء المألوفة وإنما تستخدم اسما 
غريبا لعاصمة بعيدة. وكان مجرد تسمية البنت الوليدة باسم أجنبي» هو نوع من الفعل المتمرد على 
كل المُواضعات والتقاليد التي يؤدي قمعها إلى نوع من الحلم بالتحرر من سطوة الواقع» وهذا ما 
تفعله "ميا" التي تحلم بأن تتحرر ابنتها مما عانته هي» ومن احتمالها لرجل لم تحبه وإنما فرض 
عا حي الاح جا ركسا الت جاح عر عرفت دون أن تضحك أو تبتسم» وحتى عندما 
تنجب وبعد أن تحتفل بولادة ابنتها تسترجع تاريخها مع زوجهاء فتتذكر أنهما لم يتبادلا الهدايا قط 
ومضت حياتها معه رتيبة منسوجة من الاستسلام والعجز. وعندما يلقي عليها السؤال المحرج: 
"هل تحبه؟" تكون الإجابة بالصمت لأنه لا هو ولا هي سعيا لإنبات زهرة الحب الجميلة في 
ع SSG NS‏ 


وإذا كانت إنجلترا هي القامع في علاقات الدول المُستعمرة بالدول المُستَعْمّرة» فإن الزوج هو 
القامع في علاقات الرجل بالمرأة. أقصد المرأة التي تنشطر حياتها - نتيجة القمع- إلى ما يخصها 
هي ولا يعرفه الآخرون» وإلى ما يخص الآخرين ولا علاقة لها بهء كأنه لا يعنيها. هذه الثنائية هي 
التي ترسم ملامح الابنة الأولى» بل التي ترسم ملامح الشخصيات النسائية الفاقدة للحرية. ولعل هذا 
الإحساس بقيمة الحرية هو ما يُعلي من تكرار علامات حب الغيوم المنطلقة في سماوات حرة 
بعيدا عن الجاذبية الأرضية. هذا هو حلم "لندن" في إحدى حواراتها مع أبيها وهي طفلة» وهو 
الحلم نفسه الذي تنبني عليه حيوات الشخصيات النسائية في الرواية كلهاء فالتضاد بين الحرية 
وغياب الحرية يتكرر دائما كالتضاد بين الموت والحياة والحرية والعبودية في حيوات كل 
الشخصيات النسائية لرواية جوخة الحارثي. والشخصية النسائية كد التي حاولت أن تخرج 
عن المسار المقدور للمرأة في هذه الرواية هي "نجية" التي تنتهي حياتها بالاختفاء الغامض أو 
القتل» أو الاختفاء القسري عن المشهدء وهو تعبير رمزي آخر عن الإزاحة بالقتل أو الموت أو 
التغييب. هكذا يتأسس التضاد الأول في الرواية على علاقة قمعية بين الرجل رمز السلطة والقوة 
00 في موازة قمع المرأة التي تتوق إلى الحرية وتنطق غير ما ثبطن» أو تعيش في خارجها 
غير ما تعيش في داخلها. 


هذا التضاد الأول يوازيه تضاد ثان» بين قامعين ومقموعين أيضاء ولكنه هذه المرة على مستوى 
العبيد والأحرار. فأحداث الرواية تبدأ قبل توقيع اتفاقية 1928 الخاصة بتحرير العبيد. ولكن 
تحرير العبيد لم يتم رغم توقيع هذه الاتفاقية بين إنجلترا وغُمان» فقد ظل العبيد عبيدا في الدار 
الواسعة التي تدور فيها أحداث الرواية لني جمعت بين الشقيقات الثلاث وآبائهن وأجدادهن. هكذا 
نرى "سويد" و"زعتر" و"حبيب" و"سنجر" في جانب (ذكور) مقابل "ظريفة" و"شنة" و"مسعودة" 
و"حفيظة" (إناث). وكلهم عبيد التاجر عبد الله ابن التاجر سليمان الذي ظل يملك كل شيء في حياة 


العبيد بما في ذلك حياتهم نفسها. ورغم أن غمان توقع رسميًا على الاتفاقية التي فرضتها إنجلترا 
على مُستعمراتها لتحرير العبيدء لكن هذه الاتفاقية ظلت مجرد حبر على ورقء ومن ثم ظل العبيد 
عبيدا والسادة سادة كما سبق أن ذكرناء وحذة الفارق بينهما كبيرة ومتأبية على التغيير شأنها في 
ذلك شأن القمع الواقع على النساءء ولذلك يصح وصف "زايد" على أهل العوافي بأن: "هؤلاء 
الناس يؤمنون بالماضي وليس بالمستقبل". و"زايد" شخصية حرة وصل ليصبح ضابطا ناجحاء 
ولكنه ظل في أعين الناس ابن "منين" المسكين. أعني أنه لم يفارق مكانة المقموعين» فظل في 
وضع اجتماعي أشبه بوضع العبيد في علاقتهم بالسادة الأحرار. ولا تكتمل الثنائية الضدية بين 
القامعين والمقموعين إلا بإضافة بعض الشخصيات التي تحوّلت من تجارة العبيد إلى تجارة السلاح 
في مجتمع اختلفت علاقاته وشروط حياته كما حدث مع شخصية التاجر "هلال" الذي استبدل 
بتجارة البشر تجارة الأسلحة» فأعاد نمط الحياة وعلاقات إنتاجها بطريقة لا تختلف في جذرها عن 
الآليات التي انطوت عليها الحيوات السابقة لغيره من الشخصيات المقموعة والقامعة على السواء. 


والحق إن علاقات التضاد هذه تمثل المحور الرأسي للرواية منذ البداية إلى النهاية. أعني المحور 
الذي تتقاطع عليه أفقيًا الأحداث الخاصة بالأخوات "ميا" الكبرى» و"أسماء" الوسطىء و"خولة" 
الصغرى» فضلا عن حيوات العبيد والأهل والمعارف والأصدقاءء وذلك في شبكة علائقية نرى 
فيها أنواعا من التقنيات السردية التي تخلع على الرواية صفاتها الحداثية» وهي صفات تستحق 
وقفة خاصة لا بد من ذكرها في الحديث عن هذه الرواية المتميزة بكل معنى الكلمة. 
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الواقعية السحرية هي السرد الغرائبي الذي يُجاوز الواقع ويخلط الأوهام والتصورات اللا معقولة 
والخيالات الغريبة بسياق السرد الذي يظل مُحتفظا بنبرة حيادية تبدو كأنها تقرير واقعيء ذلك على 
الرغم من احتوائها على عناصر غير معقولة من الأحداث المتلاحقة أو تصورها الذي يُربك 
الإدراك المنطقي للأشياءء ويضاد التصور الواقعي للمُدرّكات» مازجا بين الحقيقي والخياليء 
مستمدا مادته من الخرافات والحكايات الشعبية والأساطير وعالم الأحلام والكوابيس على السواء. 
والحق أن الواقعية السحرية بهذا المعنى هي ميراث عربي انتقل مِنَا إلى الآداب الأوربيةء فأنتج 
فيها الواقعية السحرية التي كان أول من اشتهر بها جابرييل جارسيا ماركيز الكاتب الكولومبي 
الشهير. وقد أدرك عدد من كُتَابنا العرب هذه الحقيقة فعادوا إلى منابع الواقعية السحرية في تراثنا 
العربي» كما فعل عمار علي حسن الذي عاد إلى كتب كرامات الأولياء والموروث الصوفي الذي 
لا ينفصل عن هذه الكرامات. وهذا هو ما تفعله جوخة الحارثي في روايتها "سيدات القمر"» حيث 
لا تكتفي بالعودة إلى الموروثات الشعبية فحسب» بل تجاوز ذلك إلى الموروث الصوفي الذي تنقل 
عنه - على لسان "عزان" - في حواره العاشق مع "نجية" التي أحبته ووهبته نفسها- ما يقوله 
القاضي يوسف أو الغزالي الذي يرتاض بين كُتبه في التصوف» خصوصا بعد أن عرف أن اسمه 
"عزان" سر من الأسرار التي تؤديها سيميائيات اللغة» ف "حرف العين حرف بارد في الدرجة 
الرابعة» وفيه رطوبتان» وهو أول أسرار العرشء وأول حروفه» وأول عوالم اختراعه...". 
و"عزان" يرتاض في جنائن عشقه لنجية» كأن قلبه ممضوع في فمها الجميل» عاجز عن أن يتحول 


إلى مرآة لهاء لأنه لا يستطيع أن يفرغ هذه المرآة من زوجه "سالمة" ولا من حفيدته "لندن"» فلا 
يملك سوى ترديد كلمات القاضي يوسف: "من أخلص المجاهدة وتخلص من مزيد الشهوة 
والغضب وغيرهما من الأفعال الذميمة والأعمال القبيحة وجلس في مكان خالٍ وأغمض طرف 
الحواس وفتح عين الباطن وسمعه وجعل القلب في مناسبة عالم الملكوت »وهو يتلو لفظ الجلالة 
الكريم» وهو (الله) دائما بالقلب دون اللسان» إلى أن يصير لا خبر له في نفسه وفي العالم» ويبقى 
لا يرى شيئا إلا الله سبحانه وتعالى» انفتحت له طاقة ينظر فيها ويبصر في اليقظة 

ما يبصره في النوم» فتظهر له أرواح الملائكة والأنبياء وغير ذلك من الصور الحسنة الجليلة 
الجميلةء وانكشف له ملكوت السماء والأرض ورأى 

ما لا يمكن شرحه ووصفه كما قال - عليه السلام -: "زُويت لي الأرض فرأيث مشارقها 
ومغاربها". تداوم على قول (الله) سبعة أيام لا تذكر سواه» تصوم نهارك» وتقوم ما استطعت من 
ليلك» وتتخلى عن الناس» ولا تكلم أحداء تظهر لك عجائب الأرض ثم دم على ذلك سبعة أيام أَخَرء 
تظهر لك عجائب السماوات» ثم كذلك سبع آخَّر تظهر لك عجائب الملكوت الأعلى» فإن بلغت 
أربعين يوما أظهر الله تعالى لك الكرامات وأعطاك التصرف في الوجود".(ص 164) 


قد نقول إن هذا النص المُدمج هو نوع من التضمين الذي لا يفارق أساليب التناص بمعنى من 
المعاني» ولكنه واحد من النصوص التي تشير إلى تداخلات الأزمنة والأمكنة على نحو يجافي 
المنطق الذي يبتعد عن الحقائق التى نعرفها بمعناه الواقعى الخشن. هكذا ندخل فى تفاصيل أخرى 
لخطوط الواقعية السحرية التي تتواشج مع نسيج الرواية فنراها في مشاهد الموت حيث يرى 
فان إعداة وزالذه لن وشعائن ليوو زى نظن اة "راخف فد تنسكا لاز السام الدار ده 
سيصنع الماء بركة تحت الدعن المفروش في الحوشء وستسيل البركة في كل حواري العوافيء 
ستفوح رائحة المّدر والحنوط في الحواري المبللة» سأرى إصبع أبي السبابة ترتفع قليلا فيظهر 
نتوء بسيط في قماش الكفن الأبيض» سأرى يده تزيح الحصى والتراب وتبقى وحدها خارج القبرء 
وسأرى "ظريفة" تبتر رجليها بنفسها وتنتف شعر رأسها الأبيض". (ص 181) 


إن ما نراه في هذا المقطع من الرواية مجلى من مجالي الواقعية السحرية سواء في انفلاتها من 
قبضة العقل المنطقي» أو مزجها بين الميراث الشعبي الأسطوريء أو في خلطها بين أحلام النوم 
وأحلام اليقظةء أو في مزجها بين علاقات المكان والزمان التي تسقط أوائلها على ثوانيهاء أو في 
تعويذاتها السحرية التي تستدعي الكواكب لتمزج بين تأثيراتها على البشر الذين تتعلق حيواتهم 
وأشكال سلوكهم بهذه الكواكب وغيرها من الأفلاك. ويتصل ذلك كله بما يقال من معتقدات عن 
أصل الإنسان» وكيف خلق الله الرجل والمرأة... حيث نقرأ: "وزعم بعض المتفلسفين أن الله 

- جل ثناؤه - خلق كل روح مدوّرة الشكل على هيئة الكرة» ثم قطعها أيضا فجعل في كل جسد 
نصفاء وكل جسد لقي الجسد الذي فيه النصف الذي قطع من النصف الذي معه كان بينهما عشق 
للمناسبة القديمة» وتتفاوت أحوال الناس في ذلك على حسب رقة طبائعهم". (ص36) 


ولا تتباعد هذه الحكاية الأخيرة عن الحكاية التي يتلوها "خالد" على زوجه "أسماء" عندما يحدّثها 
عن الأسطورة القديمة التي تقول: "كان الناس جنسا واحدا؛ ذكرا وأنثى في الوقت نفسه وهم أبناء 


e aa‏ ال في لطن کر ا الت الانفصال» وهكذا ا الناس 
جنسين ويبحث كل شطر عن شطره الضائع ليتحد به من جديد".(ص‌176) 


هذه الحكايات والأساطير تتداخل في مندى الننوة لةه ممثلة طبقة من طبقاته التي تتراكب 
واحدتها فوق الأخرى كأنها ألواح زجاج شفاف» ع كن لوج كلها ريع حتلم ٠‏ فإذا نظرنا إلى 
مجموع الألواح في تعاقبهاء رأينا عبرها طبقات المعنى ودلالات السرد المتراكبة والتي 

لا تنفصل فيها دلالة عن غيرها. والنتيجة هي امتزاج النصوص المأخوذة من الموروث الشعبي 
الذي يصل كرامات الأولياء بمعارف الصوفية بأبيات الشعر العربي الذي تترجع أصداؤه عبر 
صفحات الرواية كلها خصوصا فيما يتصل بأحاديث "أسماء" مع نفسها أو مع أبيهاء فقد اختصت 
"أسماء" برغبة المعرفة الحارقة التي تدفعها إلى معرفة كل شيء وقراءة كل شيء»› وكأنها مرآة 
رمزية للمؤلفة نفسها. أعني المؤلفة التي لا تتباعد كثيرا في حضورها الرمزي المنسرب في السرد 
إضمارا عن حضور "أسماء" التي تحرقها رغبة المعرفة» والتي تعشق الشعر وتردده دائما في 
الرواية» وتستشهد به في محاوراتها مع والدها وتقرأه عليه قبل أن يموت» وتتبارى مع أخواتها 
وأبيها في روايته وحفظه»ء كاشفة عن حب أبيها لمقدمات قصائد المتنبي في النسيب. ولا تكف إلا 
قرب انتهاء حياة أبيها حين تحاول أن تقرأ له إحدى قصائد المتنبي» فيشير لها أبوها بالسكوت 
ويناولها من تحت الوسادة دفترا مهترئاء تلمح أسماء عنوانه: "من مجالس العلامة النحرير القاضي 
يوسف ابن عبد الرحمن"؛ وحين فتحته انفتح على صفحة علْمَت بعلامة من ورق الشجر. .. وأخذت 
تقرأ: "اعلم أن الكواكب كلها ثفرغ جواهرها في القمرء والقمر يُفرغها في الماء» ومن الماء ينقسم 
في الجواهر كلهاء والقمر هو الخازن لما في العلو والسفل» وينقل من الأعلى إلى الأسفل» والقمر 
أشبه الكواكب بأمور الدنيا ولشدة مشابهته بها صار دليلا على كل الأمورء واحفظ حال القمر فإن 
صحته صحّة كل شيء وفساده فساد كل شيء» وذهاب القمر إلى كوكب يقوّي ما يدل عليه ذلك 
الكوكب» وانصراف القمر عن كوكب يُضعف ما يدل عليه ذلك الكوكب» وإذا كان القمر زائد النور 
متصلا بالمريخ فهو أجود ما يكون» وإذا كان القمر ناقصا في النور واتصل بزحل أو ذهب إليه 
فهو أردى ما يكون".(ص 198) 


والنص واضح الدلالة في إشارته إلى القمر الذي تنتسب إليه نساء جوخة الحارثي»› خصوصا في 
تقلب أحوالهن في العلاقة بالقمر الذي يتحرك ما بين الكواكب» فيزداد نوره إذا اتصل بالمريخ 
ويتناقص نوره إذا اتصل بزحل أو ذهب إليه بما يعني الموت الرمزيء ذلك المعنى الذي لايفارق 
الحضور الأخير ل "أسماء" مع أبيها قبل موته. وهو حضور يرتبط بحضور وغياب كل شخصيات 
الرواية في تنقلها ما بين الضوء والظلام» أو الموت والحياة» أو السعود والنحوس. هكذا تصبح 
دورة الأحداث والشخصيات في الرواية» دورة تنوس بين مواقعها الدائرة في حيواتها المتصلة 
بالمسافة التي تضعها ما بين كوكب الأرض والمريخ» خصوصا في مدى قرب الأرض أو بُعدها 
عن زحل. فذلك هو التفسير الأسطوري أو الشعبي للثنائية الضدية لعلاقات الحضور والغياب أو 
الحياة والموت في مُدى الرواية ولحمتها. 


ويبدو أن انبناء الرواية على هذا النوع من الواقعية السحرية» خصوصا في مدى قرب أو بُعد 
شخصياتها وعوالمها من القمر» هو الذي يجاور 

ما بين عناصر الواقعية السحرية وعناصر الموروث الشعبي وأبيات الشعراء التراثيين والمحدثين 
في نوع من البناء الذي يقوم على التجاور والتشظي في آن. فنحن في الرواية لا نسير في فصول 
متتابعة يتناول كل فصل مرحلة زمنية بعينها أو شخصية دون غيرهاء وإنما ننتقل بين شظايا أو 
شذرات منفصلة ظاهريًا ولكنها مترابطة أو موصولة على نحو مُضمر 

لا يبين للوهلة الأولى. وهذا النوع من البناء الفسيفسائي ينتسب إلى نوع بعينه من جماليات 
التشظيء أو الانتثار إذا استخدمنا بعص المصطلحات ما بعد الحداثيةء ولكن هذا الانتثار سرعان ما 
يتحول إلى شيء مفهوم إذا صبر عليه القارئ وقرأ الرواية أكثر من مرةء وهو أمر ممتع بالتأكيد. 


ومن المؤكد أن هذه الرواية سوف تصدم القارئ الذي تعوّد على قراءة الرواية التي تنبني فصولها 
بناء منطقيًا يقوم على التعاقب المنطقي الواضح» وليس المجاورة التي تضم شذرات أو شظايا أو 
ترات على القارئ أن يُعيد ترتيبها في ذهنه أثناء القراءة وما بعدهاء لكي تتضح له الدلالات 
الخاصة بهذه الرواية والتي تُميّزها بأسلوب فريد في الكتابة لا يشبه الأساليب المعتادة في الروايات 
الشائعة أو الرائجة التي نقرأها. أعني تلك الروايات التي تتتابع فصولها حسب منطق الأحداثء 
وتتابع شخصياتها ظهورا وغياباء ومن ثح تحول المصائر عبر صراع الشخصيات والأحداث إلى 
أن نصل إلى الذروة أو الخاتمة. فما تقوم به رواية جوخة الحارثي هو نقد لذلك كله» وهو نوع من 
"تفكيك" بنية الرواية المعتادة» ومن ثم تشكيل رواية تنبني على جماليات خاصة أقرب إلى جماليات 
التشظي أو الانتثار. وهذا نوع من البناء يصعب أن يتكرر بهذا القدر من النجاح في كل الأوقات أو 
في كل المرات. ولذلك فالبرهان الفعلي على القدرة الروائية لجوخة الحارثي ليس في هذه الرواية 
التي اشتركت الترجمة في تجلية محاسنهاء وإنما في الروايات القادمة التي أثق أن جوخة الحارثي 
ستؤكد بها مكانتها الواعدة في القص العربي الحداثي. 


ولا يفوتنا في النهاية التنبيه إلى أن الرواية ينبني السرد فيها على 

ما نُسمّيه "الراوي العليم بكل شيء" 12112101 601015616101» ذلك على الرغم من أن ظاهرها 
يوحي بغير ذلك في القراءة العادية. فالرواية 

لا تنقسم إلى فصول وإنما إلى فقرات أو شذرات أو شظاياء تبدو كل واحدة منها كما لو كانت جزءا 
من لوحة لا يكتمل معناها النهائي إلا بتجميع كل الشذرات أو الشظايا أو الأجزاء المُبعثرة» فظاهر 
الرواية مُتجزّئء تختفي علاقاته الرابطة ظاهريّاء لكن تتواشج علاقاته المُضمرة في خيط واحد 
أشبه بخيط عقد تتباين حَبّاته» وتتنوع أحجامها وألوانهاء لكن بما 

لا يفصلها عن الخيط الناظم لكل الحَبّات التي لا يبين معناها الكلي إلا بالنظر إليها في النهاية 
بوصفها كلا مُتكاملا ينظم الأجزاء المُتجاورة أو الشظايا المُتباعدة في الظاهر أو الأجزاء المُتناثرة 
للوهلة الأولى. فنحن إزاء خيط سحري يضم أو يجمع في علاقات مُضمرة ما نراه في كل مقطع 
من مقاطع الرواية أو أجزائها المُتتابعة المُتلاحقة على نحو لا يخضع للتتابع الزمني المنطقي 
(الكرونولوجي). 


لن يشعر القارئ المُعتاد على الرواية التقليدية بالألفة والاعتياد إزاء ما كتبته جوخة الحارثي في 
روايتهاء فالأحداث مُفككةء والشخصيات مُجَذَأَةَء والأحداث ليست متتابعة والأزمنة ليست متعاقبة 
على طول الخطء وكل مجموعة من الجُمل تحتمل تأويلا من تأويلات عدة أو مُمكنة» وذلك على 
نحو يستوجب أن يكون القارئ مشاركا في إنتاج دلالات الرواية النهائية. وهذا هو المقصد من 
وراء هذا النوع من الكتابة التي تُجبر القارئ على المشاركة وبذل الجهد. فرواية جوخة الحارثي 
لا تعطي نائلها إلى القارئ الكسول أو الذي يتوقع القراءة السهلة المُريحة التي يشغل بها فراغا أو 
يستمتع فيها بتسلية هينة إذ على العكس من ذلك كله تفرض الرواية نوع قارئها الذي ينبغي أن 
يكون في مستواها من المراوّغة والمداوّرة والتعود على وصل ما لا يتصل وإقامة علاقات تخرج 
على المألوف والمُعتاد» وذلك كله لكي تطير الرواية بالقارئ إلى الأفلاك وتطل من خلالها إلى 
أوجه البدويات الرّعابيب مَثيلات ظباء القلاة» أشباه "نجية" التي يقرأ عليها "عزان" شعر المتنبي 
كاشفا لها ولنا عن أول أسرار الإبداع في هذه الرواية. 


ويبقى أن أذر القارئ بما سبق أن أشارت إليه الرواية من أن الكواكب كلها تفرغ جواهرها في 
القمرء والقمر يفرغها في الماء» وأن ذهاب القمر إلى كوكب من الكواكب يقوّي ما يدل عليه هذا 
الكوكب» ولذلك فإن اقتراب القمر من المريخ يعني أنه في أجود أحواله» أما اتصاله بزحل فهو 
يعني أنه في أردأ أحواله. وهي دلالات مضمرة تتولد منها دلالة تؤكد أن النساء هن الأقرب إلى 
زحل الذي يمد الأرض بما يدعمهاء ويدفع الحياة فيها على الاستمرار. ومن ثمَ فعندما تنتسب نساء 
الأرض إلى السماء ويقترنَّ بالقمرء فهن يحققن للأرض ما يجعلها أكثر جمالاء وأكمل هيئة» وأرفٌ 
حضورا. وهذه هي الدلالة التي ينطوي عليها عنوان «سيدات القمر» التي لا ندركها إلا بعد أن 
نقرأ كل الرواية ونرد أواخرها على أوائلهاء ثم نرد الاثنين معا على عنوان الرواية. 


والحق - أخيرا - إن رواية جوخة الحارثي رواية تطلب ممن يرتاضها أن يستكمل شروط 
الأزتياضن.وهئ الضير على الدوال. المزاوغة والحائفة لكي تدمع في نباك المعاتي التي بلقن 
بها هذا القارئ في مياه القراءة لكي يحصد خيراتها من دوال حائمةء تتجمع لتصنع دلالات تستحق 
التمعن فيهاء والإشادة بما فيها من تكثيف لغوي لافت» ومُراوغة دلالية قادرة على أن تُنطق 
المسكوت عنه - أخلاقيًا واجتماعيًا ودينيًا وسياسيًا- فتنطق بما هو مألوف أو معروف من ما هو 
غير مألوف أو معروف. 


شر بجريدة الأهرام» في2019/6/28. 


الأزبكية1 
ا 


هذه رواية تاريخية أخرىء لكنها تختلف في الفترة الزمنية التي تعالجها وفي الهدف الذي تسعى 
إلى أن تحققه. إن رواية "الأزبكية" التي صدرت عن الدار المصرية اللبنانية» هي رواية ممتعة 
حقًا سهلة القراءة» بسيطة الأسلوب» ولذلك فهي رواية تصلح للقراءة التي تبتغي المتعة والتسلية 
على كل المستويات. ولكن الرواية مع هذاء رواية جادة تعالج موضوع الوطنية والوطنء ولهذا 
يهديها كاتبها إلى ذكرى والده الذي علمه فضيلة عشق الوطنء وما أحوجنا في هذه الأيام إلى 
روايات تعلم شبابنا في يسر وسلاسة معنى الوطن والوطنية ومبدأ المواطنة الذي نحن في حاجة 
ماسة إلى الوعي به وتذكره في كل جوانب حياتنا. وكاتب هذه الرواية الأستاذ ناصر عراق الذي 
سبق أن عرضث لأكثر من رواية من رواياته التي تبدأ برواية "أزمنة من غبار" (2006)» و"من 
فرط الغرام" (2008)ء و"تاج الهدهد" (2012)» و"نساء القاهرة - دبي" (2014). وقد وصلت 
روايته "العاطل" إلى القائمة القصيرة في جائزة البوكر العربية في دورتها الخامسة (2012). أما 
رواية "الأزبكية" فهي رواية تدور أحداثها في فترة الاحتلال الفرنسي لمصرء وتبدأ قبل مجيء 
الحملة الفرنسية إلى مصر بأعوام قليلة لتختتم صفحاتها بتولي محمد علي الحكم في مصرء 
مستخدما المكر والخديعة اللذين كان بارعا فيهما. 


وللرواية بطلان هما المحوران الأساسيان للروايةء أما أولهما أيوب السبع وهو مصري ورث 
صنعة النسخ عن والده» وثانيهما شارل وهو رسام فرنسي موهوب اشترك في أحداث الثورة 
الفرنسية وماتت حبيبته روز ضمن أحداثهاء ويبدو أن شعوره بالاكتئاب بعد وفاة حبيبته في أحداث 
الثورة الفرنسية دفعه إلى ترك فرنسا والرحيل إلى مصر التي فتنته» فقرر الحياة فيها لفترة طويلة 
لينفس عن أحزانه عبر رسم لوحات لآثار مصر الفرعونية والإسلامية. وكلا البطلين فنان على 
نحو ماء يشتركان في رهافة الإحساس والمشاعرء ولذلك كانا لا بد أن يلتقيا ويتصاحباء وذلك قبل 
أن تأتي الحملة الفرنسية إلى مصر عام 1798. ويحرص الروائي ناصر عراق على أن يفتتح 
روايته بمقتطفات من الوثائق التاريخية التي تدور حول هذه المرحلة من تاريخ مصر؛ فيبدأها 
بمقتطف من الفيلسوف الألماني "ليبنتز" من مذكرة "غزو مصر" التي قدمها الفيلسوف لملك فرنسا 
لويس الرابع عشر عام 1672» وقرأها نابليون بونابرت فتأثر بها كل التأثر إلى درجة أنه قام 
بتنفيذها. ويحشد ناصر عراق عددا آخر من الوثائق التاريخية يضعها في مقدمة رواياته» كي 
يقرأها القارئ ويضعها في اعتباره قبل القراءة أو يختزنها في ذاكرته قبل القراءة كي تكون بمثابة 
إضاءات له توجه مساره في القراءة والفهم في آن. ويأتي بعد مذكرة ليبنتز مقتطف من خطبة 
نابليون إلى جنوده على متن السفينة لوريان في عرض البحر المتوسط في الثاني عشر من يوليو 
8 / وكلمة له عند دخول القاهرة في الرابع والعشرين من يوليو 1798» وبعد ذلك تاتي كلمة 
أخرى لنابليون» مخاطبا فيها أعضاء ديوان القاهرة من مركز القيادة بالإسكندرية في الثاني 
والعشرين من أغسطس عام 1799» ثم مقتطف من رسالة كليبر القائد الثاني للحملة الفرنسية إلى 
مينو الذي سوف يكون القائد الأخير مُدافعا - أي كليبر- عن توقيعه اتفاقية العريش المبرمة بينه 


والدولة العثمانية برعاية إنجليزية في 18 يناير 1800 التي تقضي بجلاء جنود الحملة الفرنسية 
عن مصرء وتأتي بعد ذلك قطعة من رسالة الجنرال "مينو" القائد الثالث والأخير للحملة الفرنسيةء 
وهو القائد الذي أشهر إسلامه ليتزوج من مسلمة ويصبح اسمه القائد "عبد الله مينو" بدلا من جاك 
مينو» ثم قطعة من كتاب "مذكرات ضابط في الحملة الفرنسية"» ثم جزء من كتاب "وصف مصر" 
الذي كتبه علماء الحملة الفرنسية في مصرء ثم مقتطف من حديث الجبرتي عن زيارته للمجمع 
العلمي المصري الذي أنشأه نابليون في 1798ء وبعده مقتطف من كتاب عمر مكرم» نقيب 
الأشراف والشيخ عبد الله الشرقاوي وكبار التجار وهم يخاطبون محمد علي في منزله بالأزبكية 
ليلة الثاني عشر من مايو عام 1805» وفقرة من رواية "الفرعون الأخير" للروائي الفرنسي 
جيلبرت سينويه. وأخيرا تختتم المقتطفات الماخوذة من النصوص التاريخية بكلمة لمحمد علي 
يخاطب فيها الأمير الإنجليزي بوكلير عام 1837 من رواية "الفرعون الأخير" أيضا. 


ونظرة واحدة إلى هذه المقتطفات التي تبدأ بها هذه الرواية نجد أنها متنوعة المصادر ما بين كتب 
التاريخ المختلفة ومذكرة فيلسوف يشرح فيها الفلسفة الاستعمارية التي أغرت نابليون بغزو مصرء 
ناسيا مبادئ الثورة الفرنسية عن العدل والإخاء والمساواة التي سرعان ما نسيها في لهفة الأطماع 
الاستعمارية التي جعلته يتلهف إلى غزو مصر. وتختتم هذه المقتطفات برواية تاريخية طويلة 
للكاتب الفرنسي الذي تخصص في الروايات التاريخية عن الشرق وهو سينويه الذي كتب رواية 
لافتة عن محمد علي» وهي رواية تستحق التركيز عليها والعرض لها في مقالات أخرى. ولم يأتِ 
ناصر عراق بكل هذه المقتطفات من كتب التاريخ ووثائقه ورواياته إلا لكي يعد ذهن القارئ لقراءة 
روايته مُنتبها إلى أن الحملة الفرنسية لم تكن سوى غزو استعماريء وأن الحملة لم تخرج من 
مصر إلا بعد أن تحالفت الدولة العثمانية مع إنجلترا لكي تقفا بشدة من أجل إنهاء الحملة الفرنسية 
وإخراج الجيش الفرنسي من مصر كي تعود مصر مرة أخرى إلى حضن الإمبراطورية العثمانية؛ 
ويتولى حكمها مرة ثانية وال تُعيّنهُ الدولة العثمانية: أي إن الرواية تنتقل من الغزو الاستعماري 
الفرنسي كي ثُمهّد لعودة النفوذ العثماني مُمثلا في العلم العثماني الذي يعود مرفوعا على القلعة بعد 
رحيل الحملة الفرنسية عن مصر. وقد كان الوجود العثماني استعمارا آخر لا فرق بينه وبين 
الاستعمار الفرنسي أو البريطاني فيما بعد سوى أنه كان استعمارا باسم الإسلام هذه المرة. ومن هنا 
تبدو مشكلة الهوية الوطنية مشكلة أساسية بوصفها المحور الأساسي الذي تدور حوله الرواية» وهو 
قضية الاستقلال الوطني والنزعة الوطنية التي لم تكتمل في وعي المصريين خلال هذه الفترة بعد. 


ونعود إلى شارل وأيوب السبع» وقد قلث إن الأول رسام جاء إلى مصر لتصوير آثار حضارتها 
الفرعونية والإسلامية» والثاني نمّاخ» أي إن كليهما فنان» فالخط أحد الفنون الإسلامية» والرسم فن 
من الفنون الجميلة» ولذلك تدور الرواية كلها بين شارل الذي تقودنا شخصيته إلى معرفة الجانب 
الفرنسي وأيوب الذي نعرف علاقاته بغيره من المصريين» وذلك منذ عام 1797 قبل مجيء 
الحملة الفرنسية بعامين إلى الخامس من نوفمبر 1805 وهو عام تولّي محمد علي الحكم 
واستقراره حاكما للبلاد. ومن المؤكد أن استقرار شارل الرسام في مصر قبل مجيء الحملة 
الفرنسية إنما هو حيلة روائية يقصد إليها الكاتب كي يبعد شارل عن أية أطماع استعمارية ويحفظ 
له هويته الثورية التي ترتبط بمبادئ الحرية والعدالة والمساواة التي استشهدت حبيبته من أجلهاء 


وظل هو مُحافظا على هذه المبادئ رافضا أطماع بونابرت الاستعمارية ومجيء حملته على 
مصر. ولذلك يلقن أيوب المصري مبادئ الثورة الفرنسية من ناحية ومعنى الوطنية من ناحية 
ثانية. ولقد كانت الوطنية تختلط بالنزعة الدينية الإسلامية عند أيوب» ولذلك كان فرحا كل الفرح 
برحيل الحملة الفرنسية ورفع العلم العثماني على القلعة بدلا من العلم الفرنسي. ولم يكن يرى في 
العثمانيين غزاة لانهم كانوا مسلمين» ولان الخليفة العثماني كان يحكم مصر وغيرها على أساس 
أنه الخليفة الإسلامي» وأن الرابطة التي تجمع الأتراك العثمانيين والعرب هي رابطة الدين الذي 
هو فوق الرابطة الوطنية. ولكن شيئا فشيئا يفهم أيوب أن الرابطة الوطنية هي الأحقء وأنه من 
المستحيل أن يحكم الأوطان إلا أبناؤها الذين يبذلون دماءهم رخيصة في سبيلهاء مؤمنين بأن 
الرابطة الوطنية فوق رابطة الدين وأولى منها بالاعتبار» فالدينُ لله والوطن للجميع. ولذلك عندما 
يفرح أيوب برفع العلم العثماني على القلعة» يُفسد عليه شارل هذه الفرحة مؤكدا له أن فرحته 
الحقيقية ينبغي أن تكون عندما يرى علما مصريًا مرفوعا على القلعة. وعندئذٍ يبدأ وعي أيوب في 
التحول والانفتاح تدريجيّاء فيدرك معنى الوطنية بالقدر الذي يدرك فيه ضرورة أن تكون مصر 
للمصريين. 


صحيح أن هذه الفكرة لم تكن بارزة في وعي الطليعة المصرية إلا في مرحلة لاحقة ارتبطت 
بظهور شعار "مصر للمصريين" ثم مبادئ ثورة 1919 بعد ذلك بسنوات. لكن ليس هذا مما 
تُحاسب عليه الرواية لأنها ليست ملتزمة بأحداث ووقائع التاريخ حرفيًا بقدر ما نرى في التاريخ 
أقنعة ومرايا للحاضرء ولأن مصر المعاصرة لا تزال تعاني في سبيل استعادة هويتها الوطنية 
واسترجاع مبادئ ثورة 19 الوطنية المرتبطة بمبادئ المواطنة» فإن الفن يغفر للمؤلف تجاوزه 
وقائع التاريخ الجزئية ليؤكد هدفا كليّا معاصرا بكل معنى الكلمة. فمصر التي نعيش فيها وتعيش 
فينا تعاني - ولا تزال- من خطر استبدال هويتها الدينية بهويتها الوطنيةء ولذلك وجدنا من يتحدثون 
عن الخلافة وعن الرابطة الدينية التي كانت تربط مصر المسلمة بالعالم الإسلامي في خلافة جديدة 
تستعيدُ أمجاد الخلافة الإسلامية القديمة. 


وكان ذلك - ولا يزال - أساس الدعوة السلفية التي لم تنته تماماء فهناك من 

لا يزال يبثها كالسم في العقول مثل الإخوان المسلمين والدعاوى السلفية التي تأتي هذه الرواية لكي 
تدحضها بلغة الفن والخيالء مؤمّسة وعيا مدنيًا وطنيًا تستعيد به الهوية المصرية الوطنية عافيتها 
وقدرتها على المقاومة بالفن. 


دن 


"الحمد لله يا خواجه شارل.. أخيرا رفرف العلم العثماني مرة أخرى فوق سور القاهرة". هكذا 
هتف أيوب السبع متباهياء وهو يتابع بعينيه السوداوين مداعبات الهواء للبيرق العثماني. كان 
منتشيا بفخرٍ استثنائي... وزع الخواجه شارل نظراته بين أيوب والبيرق المرفرفء وقال مُتحميّرا: 
"لا بأس.. لكنني كنت أتمنى أن أرى علما مصريًا يرفرف فوق سور القاهرة.. لا علما عثمانيًا". 
وقد قَلَبت هذه العبارة حياة أيوب السبع رأسا على عقب» وكانت بداية انقلاب وعي هذا الشاب 


الأزهري النابه الذي كان عليه أن يستبدل بمفهوم الدولة الدينية مفهوم الدولة المدنية الحديثة» ولم 
يكن الأمر على نحو حادٍّ قاطع» وإنما كان نتيجة عراك ذهني انتهى به إلى الانقطاع عن تقبل 
الدولة العثمانية والنظر إليها بوصفها استعمارا أجنبيًا لبلده» وبعد أن كان يتقبل الوجود العثماني في 
بلده بوصفه وجودا طبيعيًا على أساسٍ من وحدة الدين الإسلامي» إذا به يرفض ما كان يتقبله من 
قبل» ويبحث عن نموذج لدولة أخرى مُدركا أن الدين أمر خاص بين المرء وربه» فلا يجب أن 
يستثمره أحد لصالحه» كما كان يفعل الرهبان والقساوسة في أورباء حين كان الواحد منهم يتعامل 
مع البسطاء باعتباره المتحدث الرسمي باسم السماءء كذبا وتدليساء وقد أدرك أيوب أيضا أن البشر 
سواسية لا يُفرّق بينهم دين أو جنس أو لون» فلا يصح أن يكون هناك عبيد وجوارء ولا يجوز أن 
يتلقى الأقباط واليهود معاملة سيئة في مصر من قبل بعض المسلمين المُتعصبين. ويستمع بوعي 
كاملٍ متقبلا ما يقوله شارل من أن زمن الولايات والممالك والأبعديات والإقطاعيات والرهبان 
والأحبار قد انتهى» وان الشعوب دخلت عصر الجمهوريات» أي عصر الدولة الوطنية ذات الحدود 
المعروفة» عصر السياسيين لا عصر رجال الدين. هكذا يتغير وعي أيوب السبع ويستبدل بوعيه 
الديني السياسي وعيه السياسي المدني والوطنيء فيؤكد لعصبته التي شكلها للمقاومة: "كفانا غرباء 
يأتون من المشرق والمغرب» يحكموننا وينهبوننا ويذلون شعبنا باسم الدين» ونحن نرضخ لهم لأنهم 
مسلمون مثلنا ". ويتسع وعيه لمعرفة أن لكل زمنٍ قوانينه وأفكاره التي تستهد اتيت مصالج الداس في 
المقام الأول حتى تصبح حياتهم أكثر يُسرا وعدلا وجمالاء ويترتب على ذلك وعي جديد بأن 
العصر الحالي الذي ازدادت فيه المعارف والعلوم والاختراعات بصورة مذهلة على أيدي عباقرة 
أفاضل من فرنسا وإنجلترا وغيرهماء وما ترتب على ذلك من تطورات في الأفكار والقوانين 
والفنون» كل ذلك من أجل خدمة الناس ليس في أوربا فقطء بل في كل بقعةٍ من العالم» ولذلك تنزل 
كلمات شارل في أذنيه كأنها مفاتيح جديدة لوعي جديدء وعي مؤداه أننا لسنا في حاجة إلى وصاية 
أحد باسم الدين» وأن البشر قادرون على اختيار مجموعة منهم, تدير شؤون الدولة بالقانون والعدل 
دون الانصياع إلى من يخدعهم باسم السماء. وعندما يتساءل مع شارل عن من الذي يختار هذه 
المجموعة» يجيبه شارل قائلا: "يوجد مجلس اسمه المجلس الوطني.. يضم مجموعة من الرجال 
الأَكْقَاء الذين يختارهم الشعب عن طريق الانتخابات الخُرّة النزيهة» هؤلاء هم الذين يضعون 
القوانين ويختارون الحكومة»ء وإذا أخفقوا يتم استبدال غيرهم بهم من خلال انتخابات جديدة كل فترة 
وهكذا". 


ويؤمن أيوب نتيجة حواراته مع شارل أن: "الجمهورية هي أفضل نظام توصّل إليه الإنسان حتى 
الآن". هكذا تشرّب أيوب النَّسَاخَ أفكار شارل عن الدولة المدنية وعن أفكار التنوير التي تدين 
لقولتير وديدرو وجان جاك روسو وغيرهم من فلاسفة التنوير الفرنسي التي بدأت تتسلل مع 
اطلاع الشباب الواعي المصري على أفكار الاستنارة الفرنسية. 

ولا غرابة في ذلك فقد اشترك شارل الفرنسي في أحداث الثورة الفرنسية سنة 1789 واشترك في 
اقتحام الباستيل» حيث ماتت حبيبته روزء وظل كارها للنزعة الاستعمارية التي اندفع بغوايتها 
نابليون بونابرت لغزو مصرء ولم يتوقف شارل عند مجرد الاعتراضء فقد ذهب إلى نابليون 
وأخبره شخصيًا باعتراضه على أساس أن كليهما اشترك في الثورة على الملكية» وما كان يليق 
بنابليون أن يتنكّر لمبادئ الحرية والإخاء والمساواة» ويؤمن بأفكار الفيلسوف الألماني "ليبنتز" في 


مج ع واي سن سو اجر كن امعد بك ركم 
أبناء فرنسا الأحرار» مؤكدين الحرية للفرد والأوطان والإخاء بين الناس > جميعا والمساواة بينهم في 
الحقوق والواجبات. 


ولا شك أن أفكار الاستنارة الفرنسية» جنبا إلى جنب أفكار الثورة الفرنسية هي التي أسهمت في 
تغيير وعي أيوب والانتقال به من حال إلى حال والدخول في مرحلة جديدة من الوعيء جعلت منه 
بشيرا للاستنارة بين غغصبته الوطنية التي تتكون منه قائدا ومن دياب ضاضوء وعلي 

أبو حمص» وشلضم السقاء وخليل المنوفي أعضاء. وكان ذلك هو الطريق الذي عرف فيه أيوب 
السبع الفارق بين النور المعرفي والظلام المُقترن بالتعصب» فالظلام يُخفي الأسرار ويُنتج 
الخرافات ويقَرّم الخيال ويشيع الخوف في النفوس. أما النور فيمحو العتمة ويضيء القلب ويُغري 
بالعمل والنشاط. ووند إواقةركيفيفه ال لجرك ايه حي الحداة لل "تأمل.. تسعد". وتعلم 
أحوال العالم الصاعد تستحق عالما واعدا تبنيه بإرادتك الحرة. ويذهب بوعيه الجديد إلى العصبة 
التي كوّنها مع أصحابه الاق الأقربين لمقاومة المحتل الفرنسي لكي يقول لهم: "إن مصر يا إخواني 
نسكنها نحن - المصريين - ومعظمنا مسلمون» وكلنا يتحدث اللغة العربية» حتى الأقباط واليهود 
الذين يعيشون بيننا يتحدثون لغتناء ويفصلنا عن أوربا بحر عظيم» ويحجبنا عن آسيا بحر كبير 
آخر» وكل من هو خارج هذه الحدود لا يتحدث لغتناء وبالتالي لا يحق له أن يحكمنا أو يتحكم 
فينا...". وعندما يقاطعه دياب ضاضو صائحا: "لكن المسلمين في بلاد الشام يتحدثون العربيةء 
وهل نسيت سليمان الحلبي الذي قتل المجرم كليبر.. إنه من حلب وكان يتعلم في الأزهرء ويقرأ 
القرآن في المآتم والمناسبات والليالي الدينية؟". فيجيبه أيوب: "معك حقء لكن بلاد الشام يجب أن 
تكون دولة لها أرض وحدود معروفة وحاكمها ومساعدوه من أهلها". "أما مصر الدولة 
والارض... يجب أن تكون لها حدود معينة وعسكر يحمي هذه الحدود لا يدخلها أحد دون إذن» 
وأن يتولى شؤون مصر حاكم مصري معروف بالنزاهة والفطنةء يختاره الأهالي بأنفسهم» كذلك 
معاونوه ومساعدوه مصريون ثقاتء أكفاءء وإذا أخفق هذا الحاكم في تحقيق العدل والأمن أزاحه 
الشعب من دار الرئاسة مثلما يحدث في فرنسا". 


ويمضي الحوار بين أيوب والعصبة التي 5 تتحول إلى عصبة وطنيةء وتنطلق أسئلتهم تبحث عن أفق 
جديد لوعي مختلف» > مثيرين قضية الدين التي يتحجج بها دائما دُعاة الدولة الدينية» فيجيب عليهم 
أيوب محتدا: "الدين عند الله... وليس عندنا نحن» فما نحن سوى عباد الرحمن 

ولا تنسوا قول العزيز الحكيم: (ولو شاء الله لجعلكم أمة واحدة) وأنتم كلكم تعلمون كيف أنقذدت 
حياتي أسرة مسيحية قبطية في حارة الروم في ثورة القاهرة الأولى". وينتقل الوعي الوطني 
الحديث والتنويري من أيوب إلى بقية عصبته التي آمنت تدريجيّاء ونتيجة الأفكار الجديدة التي 
تعلمهاء بأهمية الدولة الوطنية الحديثة» فيقرون اقتراح اغتيال محمد علي باشا الوالي العثماني 
الجديد لكي يكون حُكم مصر لأبنائها المصريين» ولكن واحدا منهم - دياب ضاضو عب في ار 
جنود محمد علي» ومع التعذيب الشديد» يخبر زبانية محمد علي بحكاية العصبة التي ب ينتمى إليهاء 
والفن لفق الفرسعون لعفف عن رة طول الط الفرنسية ووت تاماه مد 


العصبة واحدا واحداء فيخون رفاقه الذين يتربص بهم جنود محمد علي ويغتالونهم جميعا. فتنتهي 
ملحمة مصرية في النضال الوطني كتبها وتخيّلها ناصر عراقء وكما قلث من قبل: إن رواية 
"الأزبكية" تصوغ هذه الملحمة بلغة سهلة يسيرة؛ مما يجعلها قريبة من عقول الشباب الذي أرجو 
أن يقرأ أكبر عدد منه هذه الرواية» فهي تعلمهم معنى الوطنية الحديثة» ومعنى الدولة المدنية 
الديموقراطية التي تنبني على شعارات الثورة الفرنسية الثلاثة» تلك الشعارات التي خانها نابليون 
بونابرت عندما استجاب لفلاسفةٍ استعماريين من أمثال ليبنتز» حرّضوا أمثاله على غزو استعماري 
لنهب ثروات الأمم التي لم تمتلك بعد حضارة الغرب؛ أقصد الغرب الاستعماري الذي لم يكن 
يحترمُ حقوق الشعوب المستعمّرة ولم يكن قد تأثر بالنزعات الوطنية التي انتقلت منه إلى 
المُستعمرات التي كان يحكمهاء فانقلبت هذه المستعمرات عليه وتحررت منه بالمبادئ نفسها التي 
حررته قبلها من الاستعباد ومن الحكم الديني على السواءء فتأسس الخطاب النقيض للاستعمار» أو 
ما يوصف هذه الأيام - في النقد المعاصر- بخطاب ما بعد الاستعمار. 
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يلجأ الأستاذ ناصر عراق إلى بناءٍ يُحقق أهداف روايته الفنية فيما يتصور؛ فالرواية تقوم على 
صوتين هما صوتا البطلين الرئيسيين: شارل - وأيوب» إلى جانب الصوت الثالث» وهو صوت 
راو محايد لكنه رغم علمه بكل شيء فإنه ينطوي على انحياز لوجهة النظر التي تتبناها الروايةء 
كي تؤسمن بها رؤيتها الواقعية بوصفها رواية تاريخية. ولا بأس من التكرار عندما نؤكد أن 
الررواية واخ هن لوروا ات الوطنية الح توك الفتصيو اللتوورى اى بحل اروا ورل 
أحيان إلى عنصر تعليمي» وذلك في سبيل أن يؤكد الروائي هدفه المضمر من الرواية كلها 
فالروائي منخاز ابتداء»-ويكتب روايته كفاع عن مستقيل وطن المهدد»: وانتستار ا للدؤلة المدنية 
الديموقراطية الحديثة التي يرجو أن يكون عليها وطنه» ولذلك يبني روايته بالطريقة التي يظنها 
أقرب الطرق لتوصيل وجهة نظره؛ مؤكدا أن الكتابة موقف» وأنها سلاح مهم في معركة التحرر 
NS‏ 


هكذا تتركب الرواية من ثلاثة أصوات: شارل وأيوب والراوي العليم بكل شيء. والبداية هي عام 
5 بعد خروج الحملة الفرنسية وعودة مصر إلى أحضان الدولة العثمانية مرة أخرىء ولذلك 
نسمع صوت أيوب وهو يحدثنا عن ليلة زفافه في الثاني عشر من مايو 1805. وفي اليوم نفسه 
يحدثنا شارل الذي مرت عليه تسعة أعوام في أرض المحروسة:؛ والذي يسترجِع ذكرى اقتحام 
الباستيل قبل ست عشرة سنة» تحديدا في 14 يوليو 1789؛ حيث أصابت رصاصات جُند لويس 
الرابع عشر حبيبته روز. وكلا الحديثين الموجزين لكل من شارل وأيوب بمثابة مقدمة لاستعادة 
التاريخ الذي يبدأ من يوليو 1798 إلى يوليو 1801ء وهي السنوات التي استعمرت فيها الحملة 
الفرنسية أرض مصر. ويعني ذلك أننا نعود بطريقة الفلاش باك إلى سنوات الحملة الفرنسية. 
وخلال عمليات التذكر» يظهر صوت الراوي ويصبح هو الصوت المُسيطر على غيره من 
الأصوات. وحسب طبيعة تقنية الفلاش باك التي تقوم على ومضات الذاكرةء فإن الفصول التي 


تتوالى في السنوات ما بين 1798 إلى 1805 هي لوحات قلمية قصيرة سريعة الإيقاع» ولذلك 
فصولها قصيرة كي تتناسب إيقاعيًا مع ومضات التذكر. 


ونعرف من الصوت الخاص بشارل كل ما يقع في دائرته من معارفه وأصدقائه الفرنسيين» وعلى 
رأسهم حبيبته "روز" التي سقطت في حماسهم المندفع لاقتحام سجن الباستيل الذي اعثبر رمزا 
لوحشية خكم لويس الرابع عشر واستبداده. وبالقدر نفسه نعرف الضباط الذين عرفهم شارل» 
خصوصا الرسام الكبير "دينون" الذي صحب نابليون بونابرت» خلال الحملة الفرنسية؛ كي يسجل 
أحداث الحملة ويرسم صور معالم الحضارة المصرية في عصورها المختلفة» وذلك لكي تكون هذه 
القجمع العلمي المصريء وكانوا وراء تأليف كتاب "وصف مصر". أما دائرة معارف أيوب 
فتشمل أصدقاءه المصريين» خاصة النساء اللائي دخل في علاقات عابرة معهنء فيما عدا شقيقة 
شارل "فرانسوا" التي أحبها أيوب خْبًا مَك عليه وجدانه» وكاد أن يتقدم لخطبتها لولا زعران 
القاهرة الذين سلبوها حياتهاء فماتت تاركة الحزن العميق لأيوب» ولأخيها الذي كان اغتيال شقيقته 
كارثة مضافة إلى فقدان حبيبته "روز" في خضم أحداث الثورة الفرنسية. 


وبالطبع فإن الدائرة المصرية التي يقودنا إليها "أيوب" أوسع من الدائرة الفرنسية التي يقودنا إليها 
"شارل"؟ فالذائرة المصرية تشمل شخصية شلضم السقاء وهي شخصية تذكرنا حكايتها بحكاية 
البطل في رواية "شباب امرأة" لأمين يوسف غراب التي أخرجتها السينما المصرية فيلما من 
بطولة تحية كاريوكا وشكري سرحان. والجامع بين حكاية شلضم وبطل رواية أمين يوسف غراب 
هو تيمة الفتى الفحل وسيم الملامح الذي يتميز بقوة جسدية فائقة تلفت إليه انتباه امرأة أكبر منه سِا 
بكثير هي المعلمة شفاعات» وهذا ما حدث لشلضم الذي لفتت قوته البدنية غير العادية أشرف هانم 
زوجة إيواظ بك المملوكي» فقد أغرمت أشرف هانم بالسقا شلضم وانتهت 00 
معه» تاركة زوجها إيواظ بك تهبا للمرض والإحساس بالعار الذي انتهى به إلى الجنون. أما 
الشخصية الثانية والأهم فهي المؤرخ الكبير عبد الرحمن الجبرتي الذي يُعد تاريخه مصدرا مُهمًا 
من مصادر الرواية» وكان يعرف والد أيوب ويكلفه بنسخ بعض الكتب القديمة» ولذلك دعا أيوب 
إلى زيارته في منزله مُتيحا لنا أن نعرف طريقته في التأريخ» ونسمع بعض فقرات من تأريخه 
لسنوات الحملة الفرنسية» ومنه يتعلم أيوب كيف يكتب أهم الأحداث التي تمر به كل يوم» وأهم من 
ذلك يعرف منه عدم الثقة بمحمد علي في وعوده التي قدمها للمشايخ» أو تظاهره بمحبة الفقراء من 
المصريين. وإذا كان أيوب قد وقع في غرام شقيقة شارل "فرانسوا" وفقدها بعد أن اغتالها 
الزعران» فالكارثة نفسها تكررت من قبل مع الخواجه شارل الذي سبق له أن فقد حبيبته روز 
برصاص جند لويس الرابع عشر. 


أما إذا جئنا إلى صوت الراوي» فسوف نلاحظ ما سبق أن أشرث إليه من أن الراوي لم يكن 
مُحايداء وإنما تنسرب مقاطع تُظهر عدم حياده من خلال السردء ولذلك يتقمص الراوي شخصية 
عبد الرحمن الجبرتي» خصوصا وهو يقول لأيوب» بعد أن سأله عن محمد علي الوالي الجديد الذي 
لا يعرف اللغة العربية» ولم يعش بين المصريين إلا أربعة أعوام فقط فكيف سيحكمنا بالعدل؟ 


عندئذ ضحك الجبرتى وقال: "ومن أخبرك أنه سيحكمنا بالعدل» فالعدل غاية لا تدرك يا أيوب» أما 
بخصوص جهله بلغتنا العربية» فهذا أمر هَيّنَء إذ إنه يستعين بِتْرجُمان مثلما كان يفعل بونابرت 
ومعظم من كانوا قبله» ولا ننشغل بمسألة اللغة كثيرا؛ فالسلطان العثماني نفسه لا يعرف العربية 
وهو الذي يحكم كل الشعوب التي تتحدث العربيةء المهم أن يكون مسلما مثلنا". والواقع إن تركيز 
المؤرخ عبد الرحمن الجبرتي على رابطة الإسلام بين الحاكم والمحكوم أمر طبيعي» في مقابل 
تركيز شارل على الرابطة الوطنية الحديثة التي تقوم على المصالح والأهداف المشتركة التي تجمع 
بين أبناء الوطن الواحد ذي المصالح الواحدة والتاريخ المُشترك واللغة الرابطة. وليس هذا هو 
التضاد الوحيد الذي تنبني عليه أحداث وشخصيات القصء» فهناك» أولاء التضاد بين الشعب 
المصري والمماليك الذين أذاقوه العذاب وويلات الظلم. وهناكء ثانياء التضاد بين التخلف العسكري 
للمماليك والعثمانيين مقابل التقدم العسكري للفرنسيين الذين يعرفون استخدام الأسلحة الحديثةء 
فتستطيع كتيبة صغيرة منهم أن تهزم العثمانيين الذين كانوا أكثر عددا بما لا يقاس؛ ذلك لأن الفارق 
بين العثمانيين والفرنسيين كالفارق بين العصر القديم الغارق في ظلمات العصور الوسطى 
وجهالتها من ناحية وعقلية العصر الحديث المُسلّحة بالعلم وأدواته الحديثة التي وازتها أفكار 
الاستنارة والدولة المدنية المتحضرة التي تخلّصت من السلطة الدينية للكنيسة» من ناحية مقابلة. 
وفي موازاة التضادء هناك الاستباق في السرد الذي يهيئنا لأحداث لاحقة بنوع من الإرهاصء» 
فيخبرنا عن فضيحة أشرف هانم وشلضم السقا :في فة 70 من الرواية قل أن تقع هذه 
الفضيحة بعدة فصول. وهناكء ثانياء استباق الإرهاص بمقتل "حسنات" صفحة 137 قبل أن ثتقتل 
بفصول» وأخيرا مقتل أيوب في صفحة 224 قبل أن تقع الواقعة فعلاء ويموت أيوب بأسلحة 
زبانية محمد علي في الفصل قبل الأخير. 


وكما هو متوقع» لا ينسى ناصر عراق الإشارة إلى أن الخيانة هي التي تند كل محاولة مصرية 
للتحررء ولذلك يسقط الماضي البعيد على الماضي الأبعدء فيرجع القضاء على غغُصبة أيوب إلى 
وجودٍ خائن من بينهاء 

كما لو كان يُذكرنا بالخيانة التي هزمت "طومان باي" وساعدت العثمانيين على غزو مصرء وكما 
لو كان يُذكرنا - في الوقت نفسه - بالخيانة التي كانت سببا لاحقا في هزيمة عرابي واحتلال 
الإنجليز لمصر سنة 1882. وأتصور أن تجاوب النص الحاضر والنصوص الغائبة» في رواية 
ناصر عراق يضع خيانة دياب ضاضو في سياق من تجاوب الحاضر النصي مع الغائب في 
السياق الأوسع الذي تنتسب له رواية "الأزبكية" بوصفها رواية تاريخية» حيث تكمن العظة 
المتكورة لا :وه الوزايية الى سياحت "الفكل الماع لك عضيدة ادرب مدنا ق و 
منهم - هو دياب ضاضو - لم يتحمل التعذيب» فأخبر زبانية محمد علي عن زملائه وقادهم إلى 
مكان الاجتماع وأتاح لهم أن يقتلوا أصحابه جميعاء فغدروا به وقتلوه 

كما غدر هو بأصحابه. ويقودنا ذلك» ا إلى تجاوب المُشابهة بين الزمن الروائي اللازبكية 
بدوالها التي تقعُ بين آخر القرن الثامن عشر ومطلع القرن التاسع عشر ومدلولاتها التي تُشيرُ إلى 
أواخر القرن العشرين ومطالع القرن الحادي والعشرين» حيث يستدير الحاضر إلى الاي عائدا 
إليه» مُحاولا تكراره» كما لو كان صدى له» فتصطدم الهوية الوطنية لمصر بهويتها الدينية. 


وتذكّرنا غصبة أيوب بعصبة المُحدثين في هذا الزمان» ولكن مع تذبذب في المصير تحسمه الدولة 
المدنية الحديثة هذه المرة» فالتاريخ لا يُكرر نفسه حرفيًا. 


شر بجريدة الأهرام» في2016/3/16. 


صدرت رواية أشرف العشماوي الأخيرة "تذكرة وحيدة للقاهرة" عن الدار المصرية اللبنانية 
مؤخراء وهي دار تميزت في الأعوام الأخيرة بحرصها على نشر الأعمال الروائية وتشجيع 
الروائيين والروائيات من الشباب» ولكن أشرف العشماوي كاتب لا ينتمي إلى الشباب تماماء وإن 
لم يفارق الشباب بعدء فهو قاضٍ في الخمسينيات من عمره» سرقته محبة الروايات» فكتب روايات 
عديدة آخرها رواية "البارمان" التي طبعت اثنتي عشرة طبعة. ولكن قيمة الرواية لا تحسب عادة 
بعدد طبعاتها أو حتى سعة انتشارهاء وإنما تحسب بما فيها من خصائص إبداعية وقدرة على أن 
تبحر في آفاق النفوس الإنسانية» فاتحة آفاقا جديدة من الكتابة الروائية التي تضيف إلى خبراتنا 
الحياتية والأدبية وتثري وجداننا. ويقيني أن رواية أشرف العشماوي الأخيرة هي أنضج ما كتب 
إلى اليوم» ففيها خصائص تشهد لها شهادة إيجابية. أول هذه الخصائص أنها تكشف عن فترة زمنية 
من التاريخ النوبي الذي تبدأ مآسيه من أول القرن العشرين تقريبا وتمتد إلى ما بعد انتهاء بناء السد 
العالي. وهي ماس ترتبط بالتعلية الأولى لخزان أسوان سنة 1912 ثم التعلية الثانية سنة 1934» 
وقد ترتب على هاتين التعليتين - فضلا عن بناء الخزان نفسه - غرق المناطق التي يسكنها أهل 
النوبة» وعدم اهتمام الحكومة بتعويضهم تعويضا عادلاء أو حتى تدبير أراضٍ بديلة بالقرب من 
نهر النيل يمارسون عليها حياتهم. وما لم أكن أعرفه حقّاء وقد عرفته من هذه الرواية المتميزة» هو 
أن عددا لا بأس به من أهالي النوبة رفضوا ترك منازلهم وبقوا فيها مع مواشيهم التي غرقت 
معهم» نتيجة بناء الخزان أولا ثم تعليته الأولى ثانيا ثم تعليته الثانية أخيرا. وقد تواصلت هذه 
الماسي إلى ما بعد قيام ثورة يوليو وإقدام عبد الناصر على بناء السد العالي الذي ترتب عليه 
إغراق ما تبقى من أراضي النوبة. ولم يكن هناك فارق بين الظلم الذي وقع على أهل النوبة» سواء 
في عهد الملكية الذي امتد من زمن الملك فؤاد» مرورا بعهد ابنه فاروق» وانتهاء بالزمن الناصري 
الذي لم يشهد إنصافا لأهل النوبة 

ولا اهتماما لائقا بهم بوصفهم مصريين. وقد ترتب على ذلك نوع من الاغتراب 

لا يزال يشعر به أهل النوبة الذين لم يفارقهم الإحساس بالظلم أو التمييز إلى اليوم. يكفي هذه الكلمة 
التي نسمعها صفة لهم في الروايةء أعني كلمة "بربري" التي تنطوي على معنى التمييز» حتى ولو 
كان يقصد بها الضحك» كما في حالة الممثل الشهير "علي الكسار" الذي اخترع شخصية "بربري 
مصر الوحيد"» وهي تسمية تُسيء إلى النوبيين من ناحية بقدر ما تنتقص من شعورهم بالانتماء 
إلى الوطن المصري مثل غيرهم. وظني أن هذا التمييز لا يزال قائماء فالنوبي لا يزال يشعر 
بالغبن» ابتداء من فقدانه منازل الأجداد منذ التعلية الأولى لخزان أسوان في الوقت نفسه الذي 

لا يزال يشعر بنوع من المعاملة السيئة التي تجعله يبدو كأنه مواطن من الدرجة الثانيةء وذلك على 
نحو يؤرق فيه إحساسه بهويته الوطنية وينتقص من مبادئ المواطنة في التعامل معها. وهو الأمر 
الذي خلق مشكلة الهوية عند النوبيين على النحو الذي أدى ببعض المُغالين منهم إلى الوقوع في 
أسر بعض الجمعيات الأجنبية المعادية لمصرء ومن ثم المطالبة بوطنٍ مستقل. وأرجو أن تكون 


هذه الرواية بحق صرخة تحذير نستمع إليها جيدا وتستمع إليها الحكومة قبلناء فتعدل في المعاملة 
بين أهل الشمال والجنوب من ناحيةء وألا تسمح بأي نوع من التمييز بين المصريين» سواء على 
أساس الموقع الجغرافي (شمال/جنوب) أو اللون (أبيض/أسود). وهناك أدب نوبي رائع من نتاج 
أبناء النوبة أنفسهم يكشف عن هذه المشكلات التي أشرت إليهاء ابتداء من رواية "الشمندورة" 
للكاتب النوبي محمد خليل قاسم» وليس انتهاء بروايات حجاج أدول ويحيى مختار والمرحوم 
إدريس عليء وكلها نماذج متميزة تكشف عمًا يمكن أن أسميه بالكتابة ضد القمع الواقع على أبناء 
النوبة بحق» ابتداء من بناء خزان أسوان الذي بدأ سنة 1897 وانتهى سنة 1902» وأظن أن هذه 
هي المرة الأولى التي يهتم فيها كاتب من غير أبناء النوبة بالكتابة عن القمع الواقع عليهم» كما لو 
كان الضمير الوطني لأشرف العشماوي هو الذي دفعه إلى الكتابة عن مأساة أبناء جزء عزيز من 
وطنه. 


وتبدأ أحداث رواية أشرف العشماوي من عهد الملك فؤاد الأول في مطلع الثلاثينيات وتستمر إلى 
زمن الانفتاح (السداح مداح) الذي جاءنا به أنور السادات» وكان لأرض النوبة نصيب منه. 
والبداية والنهاية مرتبطة بالبطل النوبي "دهب عجيبة سر الختم" الذي تتبع حياته من قبل أن يولد 
إلى نشأته ومسيرة حياته التي تنتهي بإصراره على الانتقام من ابن "شفيق باشا المغازي" الذي لم 
يكف عن قمعه قمعا غير إنساني» منذ أن عرفه عاملا في نادي الجزيرة الذي كان مُخصّصا 
للباشوات ولكبار ضباط الاحتلال قبل قيام ثورة 23 يوليو 1952. والبداية هي استجابة "شفيق 
باشا المغازي" وزير الأشغال العمومية مُرغما إلى إلحاح "ويليم ويلكوكس" المهندس البريطاني 
الذي كان يقوم على بناء سد أسوان» وأشرف على تعليته الأولى وتعليته الثانية. و"ويليم ويلكوكس" 
(1932-1852) شخصية تاريخية فعليةء فقد كان المهندس الذي أنشأ قطاع الري في الحكومة 
المصريةء كما أنشأ سد أسوان» وكان من أول الدعاة لتبني العامية بدلا من العربية الفصحى لغة 
للقراءة والكتابة» إضافة إلى كونها لغة تخاطب» وهو الذي صمم وأنشأ قناطر أسيوط بين عامي 
1903-8 على نهر النيل والترعة الإبراهيمية» وخزان أسوان بتعليته الأولى والثانية. أما 
شخصية "شفيق باشا المغازي"» فلا أعرف إذا كانت شخصية حقيقية أم خيالية. المهم أنه يؤدي 
دور وزير الأشغال والري» وهي الوزارة التي قامت بتنفيذ بناء خزان أسوان تنفيذا لخطط "ويليم 
ويلكوكس" المشرف الأساسي على بناء خزان أسوان وغيره من الأعمال المرتبطة بنهر النيل. 
ويبدو أن القمع الواقع عليه في بداية الرواية من المهندس الإنجليزي يتحول إلى قمع موازٍ للقمع 
الواقع على أبناء النوبةء ابتداء من سائق ويليام ويلكوكس "عجيبة سر الختم" الذي ما إن يسمع عن 
التعلية الثانية حتى تنتابه حالة من الذهول تنتهي به إلى الانحراف بسيارة المتغطرس الإنجليزي 
التي كان يقودها إلى نهر النيل فيغرق مع ويلكوكس الذي كان أبناء النوبة يرونه بمثابة رسول 
الشر إليهم. ونمضي مع أحداث الرواية التي تُركّز على ابن الباشا "بدر شفيق المغازي" الذي يرث 
ثروة أبيه الطائلة ويوازي نقيضه "دهب عجيبة سر الختم" ابن السائق الذي قاد سيارة "ويلكوكس" 
إلى قاع النيل» والذي ورث منه ابنه "دهب" صفات المقموع الذي يخضع دائما لممارسات القمع 
الواقع عليه من ابن الباشا الذي يرث طبقة أبيه وغطرسة المحتل في ممارسة القمع على "دهب 
عجيبة سر الختم" إلى نهاية الرواية. 


والحق أن الرواية هي نوع من السيرة التي تتناول العلاقة بين القامع والمقموع» والقامع هو ابن 
الباشا الممثل لطبقته وابن عجيبة سر الختم الذي يشتهر باسم والده ممارسا دور المقموع على 
امتداد الرواية دون ثورة حقيقية على قامعيه. وتمضي الأحداث من مطالع الثلاثينيات إلى منتصف 
السبعينيات لتشهد مراحل من العلاقة بين القامع الممثل لطبقته من الإقطاعيين» والمقموع الذي 
يمثل أبناء النوبة الواقع عليهم القمع المزدوج» أعني القمع المرتبط بسبب اللون من ناحية» وبسبب 
الظلم الاجتماعي والسياسي من ناحية ثانية. ويقص علينا السرد مراحل أو تجليات مُتعاقبة من 
أشكال العلاقة بين القامع (ابن الطبقة الحاكمة أو المتحكمة) والمقموع (ابن النوبة) الذي يبدو كأنه 
مصاب بحال من العجز الأبدي التي تحول بينه والثورة على قامعه أو قامعيه. وتتخذ هذه العلاقة 
أبعادا زمانية ومكانية مختلفة تتغير عليها خلفيات مشاهد الزمان والمكان. ولكن تظل العلاقة في 
جوهرها واحدة بين قامع هو "بدر" ومقموع هو "دهب أو عجيبة سر الختم". وكما يجد "بدر" عونا 
أو عجيبة يجد عونا له من المقموعين من أمثاله عبر الزمن والمكان الذي يتغير بتغير فصول 
الرواية. 


أما الصفة الثانية التي تعطي لهذه الرواية تميزهاء فهي الدرجة العالية من التشويق التي تجعلنا 
نتابعها حريصين على معرفة ماذا سوف يحدث؟ وفي هذا البعد تأخذ الرواية تقنية الرواية البوليسية 
التي تدفع قارئها دائما إلى السؤال: وماذا بعد؟ وتدفعه متحمّسا إلى متابعة القراءة حتى يعثر على 
ما يجيب عن السؤال الأساسي للسرد. أما الصفة الثالثة فهي مرتبطة بحيوية الشخصيات» وسواء 
أكنا نتحدث عن شخصية "عجيبة" أم "دهب" آم شخصية "بدر"» فإن التركيز الحيوي يقع على 
شخصية "دهب" أو "عجيبة" على وجه الخصوصء وهي الشخصية التي تفترش ملامحها أغلب 
الرواية التي تبدو بعد إكمال القراءة وكأنها رواية تدور حول المقموع الذي تحاول أن تتعمق 
مشاعره وأحاسيسه المتحولة بتحول أشكال القمع الواقع عليه على امتداد المراحل الزمانية 
والانتقالات المكانية التي يمضي بنا السرد عبرها. ويعني هذا أن الشخصية الأساسية في الرواية 
هي شخصية المقموع الذي يحاول السرد الإلمام بملامحها الخارجية والداخلية في آن» وذلك على 
نحو تبدو معه الشخصيات المغايرة بما فيها شخصية "بدر" نفسه» شخصيات كارتونية تؤدي أدوارا 
ثانوية لصالح البطل الأساسي للرواية» وهو "دهب" أو "عجيبة سر الختم". 


دك 


هل يمكن أن أضع رواية أشرف العشماوي "تذكرة وحيدة للقاهرة" في باب الروايات الرائجة 
ال)ه||ا56 8654؟ يبدو أنه قبل أن أجيب عن هذا السؤال لا بد من توضيح ما قد يلتبس عند 
البعض لدى سماع مصطلح رواية رائجة /©5©11 86851. فالرواية الرائجة ليست رواية رديئة 
بالضرورة»ء وإنما هي رواية واسعة الانتشارء وتجذب إليها أعدادا كبيرة من القراء» ومثال ذلك 
رواية "شفرة دافنشي" للكاتب الأمريكي دان براون التي وزعت منها ملايين النسخ. وهي رواية لا 
يمكن أن أعدها رواية رديئة بأية حال من الأحوال» ولكني لا يمكن أن أضعها بالقطع في موازاة 
رواية "اسم الوردة" لأمبرتو إيكوء التي زاد من سعة انتشارها وكثرة ترجماتها ظهورها في فيلم 


ارو ایت ا 0 فنيًا ‏ قد ا o‏ رائجة من حيث al‏ 0 وسعة الانتشار بين 
القرّاء. والامر نفسه ينطبق على الروايات الرائجة حيث أخذت ظاهرة "الرواية الرائجة" 
الانتشار والظهورء وأصبحت هناك روايات رائجة بالفعل» مثل روايات علاء الأسواني الذي كان 
لروايته المتميزة "عمارة يعقوبيان" دوي لم يحدث من قبل في تاريخ الرواية العربية المعاصرة. 
فقد جذبت هذه الرواية إليها آلافا من القراء وأغوت قطاعات جديدة من الشباب لكي يقرأها في 
ظاهرة جديدة» وربما كان مرجع ذلك إلى أنها تحتوي على بعض العناصر الفنية التي تقارب بينها 
وغيرها من الروايات الرائجة التي أصبحت لها مكانة راسخة من التميز الجمالي مثل روايات 
نجيب محفوظ. هذه المقارنة بين روايات علاء الأسواني ونجيب محفوظ ليست مقارنة منصفة 
ولا ترفع من شأن روايات علاء الأسواني إلى أفق روايات نجيب محفوظهء ولكنها على الأقل 
تكشف عن أن بعض الروايات الرائجة يمكن أن تبلغ درجة عالية من الجودة في صنعهاء وذلك إلى 
درجة تقارب بينها وبين روائع الروايات من حيث الظاهر على الأقل. 


وظني أن رواية أشرف العشماوي "تذكرة وحيدة للقاهرة" تنتمي إلى هذا النوع من الروايات 
الرائجة» فهي رواية تسعى إلى فئات بعينها من القراء الشباب» وتحرص على توسيع دوائر 
قراءتهاء مستخدمة في ذلك تقنيات الرواية الرائجة التي هي سر جاذبيتها. وأعتقد أن التقنية الأولى 
للرواية الرائجة التي نراها في رواية أشرف العشماوي هي التشويق؛ فالرواية تنبني على درجة 
عالية من التشويق عندما د تستعين على نحو غير مباشر بآليات الحكي التي تدفع القارئ إلى التساؤل 
ق لا يصل هذا القارئ إلى الإجابة عنه إلا مع نهاية الرواية. وهي 
نهاية لافتة للانتباه حقاء وعلامة أخرى من علامات الرواية الرائجة. أما التقنية الثانية فهي تقنية 
الاعتماد على المصادفات المتكاثرة» ابتداء من الحرص على أن يكون ابن السائق "عجيبة سر 
الختم" الذي أسقط سيارة "ويليم ويلكوكس" في النيل» احتجاجا على الكوارث التي سوف تحدث 
لأبناء وطنه "النوبة"» هو والد الصغير "دهب" الذي سوف يكون النقيض البارز ل "بدر" ابن 
"شفيق باشا المغازي" الوزير الذي خضع لطلب "ويلكوكس" باشا في تعلية خزان أسوان. وهي 
التعلية التي كان السائق "عجيبة" يعرف ما سوف يترتب عليها من ماس وكوارث للنوبيين. ومنذ 
ذلك الوقت تمضي أحداث الرواية معتمدة بالدرجة الأولى على منطق المصادفة التي لا ضرورة 
لتعداد أمثلتها على امتداد الرواية التي تصبح معرضا للمصادفات التي تنتقل بنا من مرحلة إلى 
مرحلة ومن أحداث إلى أحداث. ومن الطبيعي أن يذهب "دهب" إلى القاهرة مثلما يفعل العشرات 
من أبناء النوبة» لكن المصادفة وحدها تقوده إلى العمل في نادي الجزيرة» ومن ثم التعرف على 
ابن الباشا الذي بالمصادفة وحدها يعثر على موظفب مرتشٍ فيتخذه وسيلة لتزوير عدد من الأوراق 
التي يسترد بها بعض أملاك أبيه التي صادرتها ثورة يوليو 1952 فيما صادرت من أراضي 
الإقطاع القديم. وأضف إلى هذه المصادفات عمل "دهب" أو "عجيبة" عند كودية في السيدة زينب 
ثم انتقاله ليعمل إسكافيّاء ومن المصادفة كذلك أن يقع في صدام مع أولاد جزار كبير يقطعون 
أصابعه. ولا تكتمل المصادفات بهجرته إلى الإسكندرية بعد أن أخرج له "بدر المغازي" بطاقة 
هوية مزورة باسم "فارس حبيب حبشي" الرجل السوداني المسيحي الذي اشترى والده بعض 


أملاك "شفيق باشا المغازي" قبل ثورة يوليو 1952. وهي الحيلة التي دبرها ابنه "بدر" لاسترداد 
بعض أملاك أبيه بواسطة الأستاذ "أشموني" كبير موظفي إدارة الأملاك المُصادرة. ويمضي 
القارئ مع الرواية منبهرا بكثرة المصادفات المتتالية التي تنتقل مع البطل "دهب" أو "عجيبة" من 
القاهرة إلى الإسكندريةء ومن الإسكندرية إلى سويسراء حيث يقع "دهب" أو "عجيبة" مرة أخرى 
في براثئن "بدر المغازي" الذي يستخرج له جواز سفر جديد باسم "ليون برنار" صاحب شركة 
صرافة وتحويلات مالية. 

ولا تتوقف هذه المصادفات التي يتحول بعضها إلى ما يشبه العجائب إلا مع نهاية الرواية التي 
تصلح بالفعل لأن تكون خاتمة فيلم ميلودرامي. ولا أظن أنه يمكن الرد على أن تجمع المصادفات 
غير المنطقية يمكن أن يقع في العالم الذي نعيشه؛ لأن الأدب كالفن بوجه عام لا يحاكي الواقع أو 
العالم» وإنما يخلق واقعا رمزيًا جديدا موازيا للعالم أو الواقع الفعلي» وله منطقه الخاص الذي يقوم 
على قوانين الإمكان النابعة من داخل العمل الإبداعي» ومنطقه الفني الذي يكون أكثر دقة واتساقا 
من منطق الحياة نفسها. وأضف إلى ذلك التقنية التي تتمثل في نوع من الميلودرامية التي تتخلل 
الأحداث» مرتبطة بالكوارث أو المصائب التي يواجهها "عجيبة" أينما حلء فثلقي به هذه 
الميلودرامية في السجن السياسي مرة» وفي عالم الكودية مرة ثانية» وفي عالم الإسكافية مرة ثالثةء 
ومن ذلك إلى سائق الحنطورء ومن سائق الحنطور إلى المشرف على كلاب سيدة يهودية تتيح له 
السفر إلى سويسرا بحثا عن زوجته وابنته» أو تلقي به في السجون السويسرية ليخرج منها عائدا 
إلى القاهرة» ومنها إلى النوبة التي يقابل فيها للمرة الأخيرة "بدر" ابن الباشا غريمه» حيث تقترب 
النهاية في مشهد ميلودرامي سينمائي بامتياز» نرى فيه "عجيبة" مندفعا إلى غريمه حاملا في جيبه 
الأيمن أسفل سترته خنجر السير "ويليم ويلكوكس". مبتسما ل "بدر" أو "بدرو" ابتسامة صفراء 
جائعة» مختصرا السنتيمترات ارخيرة فى خطو واأكذه كيز ومع كانت بلا شك خطوة فارقة 
في حياته كلهاء وربما في حياة "بدر" أيضا. وهكذا تنتهي أحداث الرواية التي لا شك سوف تجذب 
إليها طوائف كبيرة من القراء الشباب الذين أصبحوا الشريحة الكبرى المقبلة على الروايات 
الرائجة والصانعة لأسطورتها في آن. 


وتبقى تقنية الإفادة من السينما. وأعني هنا السينما المصرية في الأفلام الجماهيرية التي تحقق 
لمنتجيها أرباحا خيالية. ومن يقرأ رواية "أشرف العشماوي" من هذا المنظور يجد أنها رواية 
بصرية بامتيازء وأنها تخاطب الحاسة البصرية بالدرجة الأولى غير مُغْفِلّة بقية الحواس التي تقترن 
بهذه الحاسة وتلازمها. ويبدو الأمر كما لو كانت رواية "أشرف العشماوي" تمضي في 1 
الكتاب الذين يشعر القارئ» وهو يقرأ أعمالهم» أنه يتابع وقائع فيلم سينمائي» وهي خاصية تتمتع 
بها كتابات "إحسان 

عبد القدوس" الذي يبدو في عددٍ كبير من رواياته كما لو كان يدرك أن ما يكتبه سوف يتحول إلى 
أفلام. ولم يكن من الغريب أن تعرف روايات "أشرف العشماوي"طريقها إلى منتجي الأعمال 
السينمائية أو الدراما التليفزيونية» فأكثر من رواية له في طريقها إلى التحول إلى أفلام. وتبقى 
التقنية الأخيرة المرتبطة بتوابل الرواية الرائجة» وهي تقنية الجنس. صحيح أن مشاهد الجنس في 
الرواية موظف أغلبها توظيفا جيداء ولكن مشهد الإغواء الجنسي الأخير من "باتريشيا" ل "دهب" 
أو "عجيبة" يبدو مشهدا زائدا عن السياق ليس المقصود به هدفا فنيّاء وإنما إضفاء بعض التوابل 


التي تتميز بها الرواية الرائجة. أما شخصية "دهب" أو "عجيبة" نفسها فتبدو شخصية غير مقنعة 
عند التأمل النقدي الفاحص» فهي شخصية نوبي ساذج إلى درجة البلاهة يخدعه "بدر" فيغريه 
بالعمل معه» ولا يتردد في أن يتهمه بسرقة بعض مقتنيات بيته» فيأتي "دهب" من النوبة مقيدا 
بالأغلال ومعذبا مهاناء ومع ذلك يقبل العمل مرة أخرى مع ابن الباشا الذي 

لا يكف عن خداعه. وتتكرر عملية الخداع مرة ثانية» فيقنعه بأن يقبل تغيير دينه وموطنه. 
يخر ج له بطاقة 'مزورة يانم "فارس بيب حبليي" ويل '"عجيية" أ ادهب تیر ديا د 
وهو النوبي المسلم - لكي يكون عونا في جريمة تزوير رسميء وهو المتعلم الذي وصل تعليمه 
إلى السنة الأخيرة من دراسة القانون في كلية الحقوق. ولا يتوقف الأمر عند هذا الحدء فيواصل 
بدر الغواية ويقنع "عجيبة" بأنه سوف يبني عمارة جديدة واعدا إياه بالمشاركة فيهاء ولكنه يتركه 
في القاهرة لمصيره ويفر هاربا إلى سويسرا. ومع ذلك كله لا يتعظ "عجيبة", > فيذهب إلى سويسرا 
ليقع مرة أخيرة في الشّرك نفسه» ويسمح ل "بدر" الذي أصبح اسمه "بدرو" بأن يغير هويته للمرة 
الثالثة ويستخرج له جواز سفر باسم "ليون برنار"» بل ويتزوج من امرأة سويسرية عجوز أكبر 
من أمه التي فقدها. ومثل هذه الشخصية التي أراد لها الكاتب أن تكون ممثلة لأهل النوبة هي أقرب 
إلى البلاهة والغفلة» وذلك على نحو يحول بينها وبين أن تصبح بطلا أساسيًا في الروايةء فالفن لا 
يمنح البطولة للبلهاء أو المغفلين. 


شر بجريدة الأهرام» في2016/9/21. 
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بداية لا بد من توجيه التكر إلى الأستاذ إبراهيم المعلم صاحب دار الشروق الذي أرسل لي هذه 
الرواية الفريدة من نوعها والمؤثرة إلى أبعد حدّ في قارئها. وأعترف بأنّني ما إِنْ بدأث في قراءة 
الصفحات الأولى من هذه الرواية» حتى وجدثني مَشدودا إليهاء غير قادرٍ على ترك صفحاتهاء 
فتركث كل ما في يدي وتفرّغث لها إلى أن انتهيث من آخر صفحة منها وكُلّي شعور بالفرح 
والدهشة والاستغراب في آن. فالروايةٌ غير عادية 

ولم أرَ لها مثيلا في الكتابات الروائية العربية المعاصرة أو حتى غير المعاصرة. فللمرة الأولى 
يكتب روائي معاصر لم أسمع عن اسمه إلا SS‏ زرو عد 
رواية مصرية أخرى» هي رواية "البيضاء" الشهيرة للكاتب "يوسف إدريس" الذي نشاركه 
الإعجاب والفتنة بأعماله. ولكن الدكتور إيمان يحيى لم يكتب رواية عن إعجابه برواية سابقة 
ليوسف إدريس فحسبء وإنما صنع حالة تخييلية من الكتابة عن طريق كتابة تصن على نَصّ أو 
رواية على رواية. 


"الزوجة المكسيكية" «هي رواية عجيبة وفريدة.. الخيال فيها واقغ حقيقيٌء والواقغ فيها غارقٌ في 
الخمال. حى الح القاضل مهما 

فلا تعود تعرف أيّهما هذا وأيّهما ذاك». والح أن هذا النّص الذي تبتدئ به صفحات الرواية هو 
مفتاحها وكاشف أسرارها في آن. فالرواية كما قلث رواية تخييلية تضع قارئها في حال من 
المُراوحة النفسية بين التصديق والتكذيب» أو الشك واليقين» لكنها في كل الأحوال تدهش 
القارئ وتضعه في حال من الاستجابة» فضي به إلى فعلٍ أو انفعال» يتغير القارئ به» وذلك بقذر 
ما تتغير رؤيته إلى الواقع الذي يعيشه على السواء. وهذا هو معنى "التخييل" كما تصفه الكتابات 
القديمة» خصوصا كتابات الفلاسفة الذين تحدّثوا عن الإبداع الشعري بوصفه تخييلا يُحدث أثرا 
يُشبه السّحر في قارئهء فينقله من حال إلى حال» أو يوهمه بوقوع ما لم يقع» أو يريه 

ما ليس موجوداء وذلك بالطريقة نفسها التي تجعله يرى الخيال كأنه واقغ حقيقي في مدى التخييل 
الذي يمحو الفاصل بين الحقيقة والواقع» فيختلط الاثنان معا ويظل القارئ مُحيّرا بين الواقع 
والخيال تماماء كما حدث لي عندما فرغث من قراءة هذه الرواية وفي أثناء قراءتها على السواء. 


وبطل رواية "الزوجة المكسيكية" للدكتور إيمان يحيى؛ هو الدكتور "سامي جميل"» أستاذ الأدب 
العربي الحديث» الذي يقوم بتدريس نصوصه البارزة في الجامعة الأمريكية التي لجأ إليها لكي 
يستريح من فوضى الجامعات المصرية وفسادها. وهو في العقد الخامس من غمره» لم يعرف 
المرأة إلا في تجربة زواج فاشلة؛ وَتَعوَّدَ على التدريس ا 4 ارس الأدب العربي»› خصوصا 
نصوص العصر الحديث التي تغلب عليها "الرواية"» ويقف يوسف إدريس بإبداعاته في الصدارة 
من هذه النصوص. وطبيعي عندما تلتحقٌّ "سامنئثا" الفتاة الأمريكية الجذابة بقصلهء وكانت في 
العشرينيات من غمرهاء أن يطلب منها كتابة بحث عن يوسف إدريس وروايته "البيضاء". ومنذ 


ذلك الوقت تتداعى المفاجآت والاكتشافات التي تقلبُ تصوراتنا رأسا على عقب نحن الذين 
عاصرنا يوسف إدريس ونعرف روايته "البيضاء"» فقد كُنَا نظن أن "البيضاء" هو الاسم الرمزي 
الذي يشير إلى فتاة يونانية هي "سانتي" التي أحبها يوسف إدريس في شبابه بالفعل» كما نعرف أن 
"البيضاء" هي تأريحٌ روائيٌ لفترة حاسمةٍ من شبابه» وهي فترة الخمسينيات الموازية لبداية قيام 
ثورة ة يوليو 1952 وتحولاتها الدرامية التي انتهت ت بها إلى نظام استبدادي ألقى بيوسف إدريس 
وأقرانه في السجون التي لم يخرج منها إلا بعد سفر "سانتي" اليونانية أو "البيضاء"» وكنا تطمئن 
إلى هذه المعلومات» ونعرف أن يوسف إدريس قضى أحد عشر شهرا في السجن نتيجة اشتراكه 
في أحد التنظيمات الشيوعية السريةء وأنه قرر أن يبتعد عن هذه التنظيمات بعد خروجه من 
السجن» وأن يتفرغ تماما للكتابة» فقد أيقنَ - بعد تجربة السجن- أنه يستطيع أن يمارسَ دوره 
الوطني بوصفه كاتبا عبر الكتابة وحدهاء وعن طريق المقاومة بالكتابة لصالح وطنه وأبنائه. وظل 
يرى أن هذه المهمة هي المهمة التي تليق به بوصفه كاتبا ومبدعاء متيقنا أنه بواسطة الكتابة 
يستطيع أن يحقق بمقاومة القلم ما لا يستطيع غيره أن يقوم به من أبناء التنظيمات السرية. 


وقد كانت رواية "البيضاء" وثيقة سردية تُسجّل أحداث هذه المرحلة من عُمْر يوسف إدريس» 
ولذلك كان من الطبيعي أن يستجيت لدعوة "صلاح سالم" وينشرها مُسلسلة في جريدة 
"الجمهورية" سنة 21959 وهو العام الذي ألقى فيه "عبد الناصر" بأغلب الشيوعيين المصريين 
في فى السجون» وبعضهم من أصدقاء يوسف إدريس الحميميين الذين ظلوا في المعتقلات الناصرية 
إلى سنة 1964. 


وكان من الطبيعي أن يهاجم اليسار المصري يوسف إدريس على 

ما رأوه سقطةً فادحة منهء وتخليا كاملا عن أصدقائه الذين لم يراع مأساة وَضْعِهم في سجون يلقون 
فيها التعذيب والموتء بينما يتنعم هو بحياة الرفاهية والأمن في أحضان المتُلطة الناصرية التي 
جعلته واحدا من كُتابها البارزين بعد أن أفرجث عنه وأطلقت سراحه؛ لكي يطير خُرًا في عالم 
الكتابة المصرية. ولکن يوسف رجن لمريكن على هذه الصورة السلبية التي اتهمه بها كُتَاب 
اليسار المصري ونقّاده الذين تطرفوا في الهجوم عليه على نحو ما فعل المرحوم "فاروق عبد 
القادر" في كتابه "البحث عن اليقين المراوغ.. قراءة في قصص يوسف إدريس"» الذي صدر في 
إطار سلسلة كتاب الهلال عن دار "الهلال المصرية"» أغسطس عام 1998. ولكن الحقيقة أن 
يوسف إدريس لم ينس قط أصدقاءَة الذين تركهم في السجون الناصريةء فقد كتب عام 1960 
روايته الشهيرة "العسكري الأسود"» وهي رواية بالغة الإثارة؛ وتصل إلى الذروة في إدانة التعذيب 
البشع الذي عاناه السّجناء السياسيون بوجِهٍ عام في السجون الناصرية. وبالطبع كان من الطبيعي 
أن يلجأ يوسف إدريس إلى المناورة واستخدام الخيكة لمخادعة السلطات الناصرية القمعية» وقد 
كانت روايته "العسكري الأسود" عن زمن مضى مع أنها - في واقع الأمر - نوغ من التورية 
السياسية التي ثُدينُ المُعاملة الوحشية التي آقيهاء وظل زملاؤه يَلقونها في السجون الناصرية إلى 
عام 1964. .وربما كانت رواية "العسكري الأسود" هي أحد براهين يوسيف إدريس على أنه 
يستطيع بوصفه كاتبا أن يقاوم بالكتابة» وأن يحقق بهذه المقاومة ما لم يَسْتَطِع أن يفعله زملاؤه 
الذين حَطْمَهم القمع والعنف الوحشي للاستبداد» إلى الدرجة التي أودت بحياة بعضهم في السجون» 


من أمثال "شهدي عطية" وغيره» وهو قمع سيظل - بعيدا عن أي تبرير- بمثابة وصمة عارٍ في 
جبين النظام الناصري مهما كانت إيجابياته وإنجازاته العظيمة التي لا يُنكرها أحد. 


ولا يُخايأنا شك في أن يوسف إدريس هو بطل "البيضاء" وأن "يحيى طه" بطل الرواية هو مجرد 
قناع ليوسف إدريس نفسه» وأن بقية شخصيات "البيضاء" هي كنايات رمزية لأسماء حقيقية عَرَفها 
يوسف إدريس في داخل السجون الناصريةء لأصدقائه من الكُتّاب الذين يمكن أن نَع منهم "حسن 
فؤاد" و"صلاح حافظ" وغيرهم من أصدقاء العالم التحتي للتنظيمات التي تحدّئت عنها رواية 
"البيضباء". 

وإذا غدنا إلى رواية "الزوجة المكسيكية" وجدنا كل شيءٍ فيها يُذكرنا برواية "البيضاء" ويُحيل 
إليها ابتداءة من بَدْء كل فصل من فصولها الثلاثة والعشرين بمُقتطّفب من رواية "البيضاء"» وذلك 
على نحو يجعل من رواية "الزوجة المكسيكية" ظلا لرواية "البيضاء" أو كتابة عنها. لكن هذه 
الكتابة تأتي عبر تقنيات متعددة» وذلك بما يجعل العلاقة بين "الزوجة المكسيكية" و"البيضاء" أشبه 
بالعلاقة بين ألواح زجاجية» كل واحدٍ منها موضوع فوق قرینه» ولكنَّ كل واحدٍ منها يحمل رُسوما 
وشخصيات مختلفة عن الآخر. ولذلك لا بد أن نقرأ رواية "الزوجة المكسيكية" على أنها السطحٌ 
الرُجِاجِيُ الأول الذي نرى من خلاله السطح الثاني الذي يجعلنا نفهم المعنى الحقيقي لما وصف به 
الدكتور "سعيد شرابي" - أستاذ الدكتور "سامي جميل" - كل ما فعله الدكتور "سامي جميل" من 
بحثٍ بأنه أقرب إلى جهدٍ يصلح لرواية موازية» عليه أن يكتبها هو وأن يطلق عليها "ظل 
البيضاء". وأظن أن دافعه إلى ذلك كان هو الجهد العظيم الذي بذله الدكتور "سامي جميل" من 
عمل مواز للأبعاد التاريخية التي تَضُمُّها رواية "البيضاء" ليوسف إدريس. 


ولا شك أننا قبل رواية الدكتور إيمان يحيى كُنَا نَطْمَئْن إلى المعلومات التي تضمها رواية 
"البيضاء" - على سبيل التضمن أو اللزوم- ولا يُخايلنا شك فيها. فإذا برواية "الزوجة المكسيكية" 
تخبرنا بنقيض ذلك تماما. فنكتشف أن يوسف إدريس في هذه الفترة الباكرة من الخمسينيات دخل 
في علاقة حب مع فتاة مكسيكية» تزوجها بالفعل بعد أن قابلها في مؤتمر "أنصار السلام" الذي 
ذهب إليه ضمن الوفد المصري المُشارك في هذا المؤتمر في "قيينا". وكان الوفد يضم عبد 
الرحمن الشرقاوي وعبد الرحمن الخميسي وكامل البنداري والسيدتين سيزا نبراوي وإنجي 
أفلاطون» بوصفهم مُمثلين لحركة السلام المصريةء وذلك في ديسمبر 1952. وفي هذا المؤتمر 
يقع يوسف إدريس في حب فتاةٍ جذابة ليست غغضوة عادية في المؤتمرء وإنما ابنة واحدٍ من أبرز 
زعماء المؤتمر والداعينَ إليه» هي "روث ريفيرا" التي يراها ويتعلق بهاء ويدفعها إلى التعلق به. 
تحبلا ولكنه يصيطن إلى المؤافقة: جلى رغبة آنه كن تغارس التجربة ونتظم متها :ولكن من 
هو والد "روث ريفيرا"؟» إنه الفنان التشكيلي العالمي "دييجو ريقيرا" من أشهر فتاني الجداريات 
في العالّم الذين ينتمون إلى اليسارء والذي كان زوجا للفنانة العالمية "فريدا كاهلو" أو كالو"- حسب 
نطقها بلغتها- التي كانت لا تقل شُهرة عنه» والتي أحبّها "ليون تروتسكي" أثناء إقامته الأخيرة في 
المكسيك» هربا من مطاردة ۰ تالين" عدوه اللدود الذي نجح في اغتياله هناك. وكان يشترك مع 


دييجو ريقيرا في رئاسة المؤتمرء بابلو بيكاسو ولويس آراجون وبابلو نيرودا وإيليا إهرنبرج وجان 
بول سارتر وغيرهم من رموز اليسار العالمي في ذلك الوقت» والذين جلسوا على المنصة الرئيسية 
أمام الوفود الذي جاءت من كل بلدان العالم لتؤكد شعارات: "السلام لكل الشعوب", "العار لممُشعلي 
الحروب" و"عاش كفاح الشعوب في كوريا وفيتنام". ويستمع يوسف إدريس مع "روث المكسيكية" 
إلى الرسالة التي أرسلها الفنان الأمريكي "بول روبنسون" الذي مُنِْعَ من السفر إلى المؤتمرء 
فأرسل رسالة تحية وتأييدٍ مؤكدا أن أعظم فناني العالم يقودون حركة السلام 

ولا يأبهون باضطهاد حكومات بلدانهم الرسمية. 


وكانت قينا في ديسمبر 1952 مدينة أشباح لم تتخلص من دمارٍ الحرب العالمية الثانية بعد 
ويجوب يوسف إدريس مع "روث" الشوارع الخَّربة لمدينة قيينا في ذلك الوقت البعيدء بعيدا عن 
المؤتمر. ويطلبٌ يدها من والدهاء وبالفعل يوافق والد "روت" الفنان العالمي على زواجهماء مانحا 
ابنتهُ الفرصة لكي تُجرّب اختبار حلمها على أرض الواقع. وبالفعل تذهب "روث" و"يحيى طه" 
(يوسف إدريس) إلى "المّجر" في صحبة والدها الفنان العالمي» ثم يتزكانه عائدين إلى أرض 
الوطن. وفي البداية تنشغل "روث" باكتشاف القاهرة القديمة» وتتعرك على أصدقاء يحيى في 
الخلية الشيوعية التي كان يقودها رئيسهم "البارودي" الذي كان قد خرج من السجن أعمىء 
ويشهدان بداية الصراع بين الديموقراطية والديكتاتورية» والاختيار بين حرية الصحافة ومُصادرة 
الرأي الآخرء وحيرة بعض فصائل اليسار المورّعة بين التأييد والمُعارضة. ولكن مع مُضي الأيام 
رارك ag SS‏ التي درست العمارة على أعلى المستويات» ويغرق 
"يحيى طه" (يوسف إدريس) إلى افك في مشكلات الخلية ال ينتمي إليهاء وفي الكتابة والنشاط 
العلني والمبّرّيء فتتسمُ الهوّة الفاصلة بينه وبين "روث" الزوجة المكسيكيةء وينتهي الأمر 
بالانفصال الحتمي 7 كان لا بد أن يقع» فالاختلاف الثقافي كان أقوى من عاطفة الحب الحماسية 
التي لم تمكث سوى أشهر قليلةء فغادرت "روث" القاهرة مع أمها عائدة إلى المكسيك» ولم تحتفظ 
إلا بالمفتاح الذهبي الذي صنعه لها الزوج الذي ضاع. 0 تُخايلنا الرواية بمفاجأة أخرى عندما 
توجي لنا بأن "روث" قد عادت إلى المكسيك حاملة بذرة جنين سُرعان ما وضعتة في المكسيك. 
وتمصي):الستزات إلى أن تطح "راوث" واحدة من اهم الشخظبيات:«فى بلذيها» وكا تات 
بالسرطان في ذروة نشاطها العام» فتوصي قبل أن تموت بإعادة المفتاح الذهبي إلى "يحيى" لتؤكد 
له أنها لا تزال تذكره كلم جميلٍ قصيرٍ عَبَرَ وتترك "روث" صفحات الرواية أو نتركها نحن 
على مَظَنَّةِ أنها قد أنجبت من "يحيى" ابناء ثمرة لزواجهما العابر. وتنتهي قصة الحب التي تقوم 
عليها العلاقة التخييلية للرواية التي تنتهي» ونحن في بويع يختلط فيه الخيال بالواقع» والواقع 
بالخيال» 

ولا نعرف الحد الفاصل بينهماء ولا حتى نعرف التمييز بين ما هو خيالي وما هو حقيقي. 


المؤكد أن يوسف إدريس قد ذهب إلى قيينا ليحضر مؤتمر "أنصار السلام" مع أعضاء الوفد 
المصري الذين نعرف أسماءهم في الرواية بالفعل» ومن المؤكد أنه كان هناك مؤتمر للسلام في 
فيينا في ديسمبر 1952 بالفعل» ومن المؤكد كذلك أن يوسف إدريس قد عاد إلى مصر مع بقية 
الوفد وعاش صراعا عاصفا بين الهوى والواجب» والالتزم بالمجموعة الجزبية وعلى رأسها 


البارودي الأعمى؛ والخروج على هذه المجموعة التي تحوّلت إلى مجموعة مُرتبكة الهدف. يقودها 
اعمى 

لا يعرف الاتجاه الصائب من الاتجاه الخاطئ. وأضيف إلى ذلك حيرته أمام تقلبات المجموعة 
الشابة من الضباط الأحرار الذين انقسموا فيما بينهم حول الالتزام بالديموقراطية أو الاستغناء عنها 
من أجل استبدادٍ عسكري لا يسمح بالتعددية أو التنوع الجزبي في سبيل نوع من الاتحاد والنظام 
والعمل الذي يعني استبداد الصوت الواحد الذي ينصاغ إليه الجميع» وإلا نالهم العقاب ابتداء من 
السجن إلى الإلغاء المادي. وهو الصراع الذي انتهى بانتصار الديكتاتورية على الديموقراطية في 
أزمة مارس 1954 . ومن المؤكد - أخيرا - أن يوسف إدريس قد دخل السجن وخرج منه بعد أقل 
من عام بشهر واحدء مُقرّرا الابتعاد عن الخلايا السرية والعمل ة فى العلن بعد أن عَلمته التجربة أن 
مهمة الكاتب ليست الكتابة من تحت الأرضء في خلايا سرَيّة وإنما الكتابة في العلن ومواجهة 
الاستبداد بالقلم» إما بشكل مباشرء أو غير مباشرء فما أكثر أنواع المقاومة بالحيلة! ولكن هل تزوج 
"يحيى طه" (يوسف إدريس) امرأة مكسيكية بالفعل وأتى بها إلى القاهرة وعاش معها لفترة؟ وهل 
اعترف بذلك للمستشرقة الروسية عندما قال لها أن رواية "البيضاء" كتبها استلهاما لتجربة حُبّ 
قصيرة مع فتاةٍ مكسيكية؟ الأمر ممكن. الطريف أنني أعرف هذه المستشرقة الروسية» فهي 
الدكتورة قاليريا كيربتشينكو - رحمها الله - فقد توفيت منذ سنوات» وقد كانت صديقة عزيزة ليء 
وهي والدة السفير الروسي الحالي في القاهرة. ولم أسمع منها مرة واحدة شيئا عن هذه القصة 
الغريبة في كل مقابلاتنا التي امتدت لسنوات» وكنث أساعدها في اختيار وترجمة مختارات من 
كتابة الستينيات للشباب المتمرد على كتابة الخمسينيات والأربعينيات. وما أكثر ما جلسنا وتناقشناء 
حتى عن يوسف إدريس» الذي حصلت على درجة الدكتوراه في الأدب عن كتاباته الإبداعية. كما 
أعرف أيضا أن يوسف إدريس تزوّج سنة 1957» وعَرَفتُ زَوجِهُ السيدة "رجاء الرفاعي". 
وشارکٹ يوسف إدريس - رحمه الله - فى ألمه حين فَقَدَ أحد أبنائه بسبب الإدمان» وراقبث معه 
موهبة ابنته "نسمة" الأدبية وهي تتفتحٌ كالبُرْغْم. 

ولكن ما علاقة هذا كله برواية "الزوجة المكسيكية"؟! إن الزواج المدني الذي ألحّ عليه الأب 
ريفيرا ممكن عقلا على سبيل الاحتمال. وقد عَلّمنا جدنا الأكبر أرسطو أن الفن - ومنه الأدب بعامة 
والقص بخاصة - لا يتحدث عن الواقع» إنما يتحدث عن المُمكنء أو المُحتمل بالضرورة. ورواية 
الدكتور إيمان يحيى ليست رواية واقعية بالمعنى الذي اعتدنا عليه» وإنما هي رواية حداثية» تمضي 
بنا من نقطة الإمكان أو الاحتمال التي تَحدَّثْ عنها أرسطو لتمضي بها إلى آفاق لا يعرفها سوى 
خيال الكاتب الذي يؤمن بنقيض ما يراه أستاذه الدكتور "سعيد شرابي" الذي ظل يؤمن بأن كل ما 
فعله تلميذه الدكتور "سامي جميل" إنما هو خارج النقد الأدبي» وأنه قد يصلح مادة لرواية يكتبها 
تلميذه "سامي جميل"» وهو ما يُنهي المناقشة بينهما فرب نهاية الروايةء فيقول له بحسم الأستاذ: 
«اسمغ» ما قمت به ليس بحثا ولا نقداء قد يصلح للروايةء اكتنها:وخلصيثا هن شطظطك: أطلقٌ عليها 
"ظل البيضاء"». ولكن ضمير الكاتب الحداثي ووعيه في شخصية "سامي جميل" يدفعه إلى 
النقيض» فيخلو إلى نفسه ويبدأ في الكتابة واعدا القارئ أنه سوف يقول له كل شيءٍ على نحو 

ما تخيله عن قصة حب يوسف إدريس الأولى» وذلك على نحو يضعنا في عالم من التخييل الذي 
يسمح لنا بالدخول إليه على شريطة أن لا نسأل هل هذا حَدَتَ أم لم يحدث؟ فليس ذلك هو المهم. 


فالأهم هو السؤال عن إمكان أن تكون رواية "الزوجة المكسيكية" رواية من الروايات الشارحة 
لرؤاية. غيزهاء ول لا نتعامل مع رواية "الزوجة المكسيكية" على أنها قص شارح 
0 أو بوصفها كتابة على كتابة» أو نضا على نص؟! 


وأعتقد أننا لو نظرنا إلى رواية "الزوجة المكسيكية" من هذا المنظورء وجدنا أحد أسباب الإمتاع 
الذي تتركه فينا هذه الرواية بعد قراءتها. وقد قرأثها أكثر من مرةء وكلما عاودث قراءتهاء كان 
يتزايد إعجابي بها. 


م2 


«ما الذي يَدفعْنِي أن أبعت شخصية "يحيى" للحياة من جديد؟ بل مَن الذي دَكّرنِي بها؟! ألا يكفي 
أنها أوقعتنا في حيرة بسبب > تناقضاتهاء وغرائزها المُتأرجحة في رواية "البيضاء"؟ لن ا الآن» 
وسأكتفي بما انتويته. لن أبعثه حيا وحده ولكني سأعيد الروح إلى سانتي» والبارودي» وأحمد 
شوقي» وفتحي سالم» > وأحمد سيف النصرء وكل الشخصيات التي صنعث نسيج هذه الرواية. في 
هذه المرة سيصبح سيصبح الواقع ماثلا إلى جانب الخيال. سيتحدث؛ ويتحرك؛ ويتشاجرٌء ويُحِبُ. سينحسرُ 
السّتار عن ساد كثيرة» بينما سيبقى للخيالٍ مكانٌ كي يَممْدَ فجوات غابت فيها الحقائق عن مسار 
الأحداث». هذا ما يقوله الراوي الدكتور "سامي جميل" في الفصل الاستهلالي لرواية "الزوجة 
المكسيكية"» وهو قول يُنْبِئْ عن قصده من كتابة رواية شارحةٍ عن رواية يوسف إدريس "البيضاء" 
التي أثارت انتباهه وإعجابه إلى درجة الهَوّس. 


وأستخدم هنا كلمة "الهَوّس" بمعناها الإيجابي لا السلبي. فالراوي والباحث الذي يتهوّسس بص 
رواية دة هى "اليضاء .بل لا بك سبيلا لكشك عن أسرارها إلا يكتابة :زواية موازية: لها؛ 
أي كتابة قصب شارح 116131101101 قياسا على المصطلح المشهور في علوم اللغة الحديثة 
uae‏ ويعني المصطلح في مجاله النوعي الخاص: "اللغة عندما تقوم بوصف 
نفسها"» وذلك على نحو ما نراه في نحو اللغة أو الحديث باللغة عن اللغة. وهذا ما نراه عندما 
يقث اف على هة فيتحدية عن خضوره» ل عي في اة إن الخضيور النوهن ليزم رلذلك 
فن ما يقوم. به الدكتوز "ساي جيل" في .رواية "الزوجة المكسيكية" هر قطن تشارح 
110 لرواية "البيضاء". فهو يُخيي شخصياتها؛ ليجعلنا نراها في ضوءٍ جديدٍ» ومن 
خلال أبطالها الأساسيين» ولكن مع استبدال بعض الأبطال بغير هم a‏ ل النظر في 
ما تعرفه .عن <رواية:"البيطناء"» وعن- كل أبظالها على 'السواء» ابتداء من "يَخيّى” الذي كشت 
فناعيه عن وجه "رشقت إدرينن" الذي يتعلق دفن تبه التاكر-: جام رات ليست هى "سات 
اليونانيةء وإنما شخصية غير متوقعة» هي شخصية "روث" المُهندسة المعمارية التي فتنث لَب 
يوسف إدريس عندما ذهب إلى "قيينا" للمرة الأولى» بوصفه غضوا في الوفد المصري لحركة 
"أنصار السلام" الذي انضم إليه إلى جانب عبد الرحمن الشرقاوي وعبد الرحمن الخميسي وكامل 
البنداري والسيدتين سيزا نبراوي وإنجي أفلاطون. وهكذا نواجه وَوَافَة شار ڪا حديثة وحدائية 


اروا الأقدم: "البيضاء' '» تُفبّر تناقضاتهاء وتشرحٌ ما لم تنجح "سانتي _ اليونانية في تبريره» بل 
سند ا نطلل لمتكا تلن ددن E‏ فى روت اللتكديكرة 


هكذا تنبني رواية "الزوجة المكسيكية" بوصفها قصّا شارحا 11613110110 عن رواية "البيضاء" 
التي فضي بأسرارها المَخْبوءة عبر الرواية الشتارحة لها. ولكن الرواية الشارحة» من حيث 
الوظيفة» تنطوي على معنى المعارضة الموازية /5310)0 من حيث هي رواية عن رواية» توازي 
الأولى فيها الرواية الثانية الأسبق عليها في الوجودء وذلك بما يَصلُْ الرواية الأحدث بالرواية 
الأقدم وَصل التوازي الذي 

لا يعني التضادء وإنما يَعنِي التشابه الذي ل« يُدني بالطرفين إلى حال من الاتحاد الذي يؤكد 
المشابهة الح تُفيدُ العَيْريّة وليس العيْنيّة كما يقول علماء البلاغة لضا . ويعني ذلك أن لاسن 
نفسها التي تقوم عليها الرواية الأقدم هي نفسها الأسس التي تقوم عليها الرواية الكت هواد من 
حيث قوانين البناء أم العلاقات التي تحكم حركة الشخصيات. وثُنبَهُنا "الزوجة المكسيكية" 
الرواية اللاحقة - إلى هذا المبدأ في علاقتها بالرواية السابقة "البيضاء" من حيث ابتداء كل فيل 
بمقطع من مقاطع "البيضاء" على امتداد فصول رواية "الزوجة المكسيكية", كي تلفتنا دائما إلى 
الأصل الذي تُشير إليه إشارة النظير إلى نظيره» حتى لو اختلف معه في هذه التفصيلة أو تلك. 
وتنبني الروايتان (السابقة» ول على المبدأ نفسه» وهو مبدأ التضاد أو الثنائية الضدية التي 
تضع هم العالّم الذي ينتمي إليه البطل ' "يحو طه' ' (إيوسف إدريس) إلى ثقافة مُضادة لثقافة البطلة التي 
تُحيل "سانتي" إلى "روث" أو تستبدل بحضور "روث" الحقيقي حضور لا " الخيالي» وذلك 
بحيث تصبحٌ "روث ريفيرا" مكسيكية الثقافة في التضاد الذي يَفصلٌ ثقافة "سانتي" اليونانية عن 
ثقافة "يحيى طه" ل ا 
التي تتحدث عنها رواية "البيضاء"» وعدم وجود مكسيكيين في الفترة نفسها 


وكما يَظهر التضاد في المثالين السابقين» فإنه يَظهر أيضا على مستوى العلاقة بين الراوي في 
"الزوجة المكسيكية"» وهو أستاذ الأدب العربي في الجامعة الأمريكية الذي يغدو قناعا - بدوره - 
لكاتبه (إيمان يحيى) الذي يتخقّى وراء قناع أستاذ الأدب العربي المُنتدب في الجامعة الأمريكية. 
الدكتور "سامي جميل"» في موازاة تلميذته الأمريكية الفاتنة "سامنثا" الأمريكية التي تربطة بها 
علاقة لا تصل إلى نهاية مداها العاطفي بسبب جرصه وخوفه على مَنْصبه. وهو الخوف الذي 
دَفَعه إلى تَجِنّبِ المُمارسة السياسية العلنية» والحرص الذي يجعل سلوكه نقيضا ل "سامنثا" على 
المستوى العاطفي» ونقيضا لزميله القديم: "حمدي" زميل المدرسة الثانوية والجامعة. ف "حمدي" 
نموذجٌ للمثقف الثوري الذي لا يكف عن النضال والتظاهر ضد الظلم والتنديد بالاستبداد» ولهذا 
يلمح "سامي" زميله القديم في صور المظاهرات كما تلمح الأنا نقيضها الآخر في المرآة. 


و"حمدي" كبية "تحيى" يقر ما هو تقيض له فهو نحت "سامتثا" الفتاة الأمريقية التي تخ لبه 
والتي تبحث عن أصولها المصرية بعد أن عَرَفت من جدتها أن أمها من حَيْ "السيدة زينب" أصلاء 
وأنها ذَهَيَك لذراسة الذكتوزام' فى الولاياك المتحدة» وََصئلت الاه 3 العوادة إلى مضيو 
وأصبحت أمريكية وأنجبت من زوجهاء ومضى بها الزمن إلى أن أصبحت "سامنثا" حفيدة لها. 


ولذلك تنجذبُ "سامنثا" إلى حي السيدة زينب الذي نتسب إليه جدتهاء فتبدو كأنها باحثة عن 
جذورها وأصل هويتهاء متعاطفة مع كل المظاهرات الرافضة للقمع البوليسي في عهد مبارك. 
وتظلٌ على موقفها الجذري إلى أن تتولى السلطات الأمنية ترحيلها إلى الولايات المتحدة. ولكنها 
تظل على تواصل عبر شبكة النت مع أستاذها "يحيى" الذي لا تتخلى عنه في بَحثه عن الحقيقة 
الخاصة بالزوجة المكسيكية. 


ومن هذا المنظور يمكن أن نرى یحی" (بطل يوسف إدريس) بوصفه قناعا لعاشق لم يَنجح في 
حُبّْه وذلك بالقَدرٍ نفسه الذي نرى به الدكتور "سامي جميل" قناعا آخر لعاشق لم ينجح في خُبّه 
الذي لم يكتمل ل "سامنثا" الأمريكية. وإذا أزلنا الأقنعة عن الأوجه الأصلية» ظهر لنا وجه الدكتور 
إيمان يحيى» أستاذ جراحة المسالك البولية في جامعة قناة السويس» والحاصل على الدكتوراه من 
الاتحاد السوقييتي عام 1987ء والذي عرف من كتابات ومقالات "قاليريا كيربتشنكو" وعلاقته 
الف يها أن الحب الأول في حياة يوسف إدريس كان لفتاة مكسيكيةء هي "روث" ابنة فنان 
الجداريات المكسيكي الشهير "دييجو ريفيرا" التي قابلها في قيينا عام 1953» وأنه كَتَب عن هذه 
العلاقة مقالا بعنوان "قصة الحب الأولى في حياة صاحب الحرام" في جريدة "البديل" في القاهرة 
بتاريخ 18/6/ 2008» وأن المقال كان تعبيرا عن حبه ليوسف إدريس الذي تزايد إعجاب إيمان 
يحيى به في الاتحاد السوقييتي» خصوصا بعد أن قرأ الكتاب الذي أصدرته قاليريا كيربتشنكو عنه 
عام 1980 في موسكو باللغة الروسية؛ أي قبل وفاة يوسف إدريس بأكثر من عشر سنوات. وشو 
كتاب أعجب به إيمان يحيى إلى درجة ترجمته إلى اللغة العربية» ونشره ضمن منشورات المركز 
ا عاد .2010 وف بهذا الكتاب تُشيرٌ قاليريا صراحة إلى قصة حب يوسف إدريس 
الأولى والقصيرة ل "روت" ابنة فنان الجداريات الشهير دييجو ريقيرا التي قابلها في قيينا. (ص 
0 من الترجمة العربية). 


وإذا غدنا إلى الثنائيات الموجودة في الرواية ما بين قناعي (يحيى / يوسف إدريس) و(سامي جميل 
/ إيمان يحيى) وجدنا أن كتاب فاليريا كيربتشنكو تتسرب بعض نصوصه إلى قراءة الدكتور سامي 
جميل في أكثر من موضعء على نحو يُمكن أن يكون مجالا مُفصّلا لنوع آخر من التناص بين 

كقاب كير يتشتكو ونضن رواية "الزوجة المكسيكية" التى نقرأ فيها ما يُدكَر يعمل اليريا كيريتشتكو 
بعد ترجمتها. ولا تنتهي التوازيات الثنائية عند هذا الحدء فإنها تمتد إلى وجهة النظر في العمل 
الإبداعي نفسه» وهنا تظهر الثنائية الضدية بين أفكار "سامي جميل" أستاذ الأدب العربي؛ وأفكار 
أستاذه "ستعيك شزادي" اک "سامي جميل" يرى أن دور الباحث والناقد هو: «إماطّةٌ اللَنَام عن 
الظروفب والخفايا التي تحيط بالعمل القَنِي» وكيف يمكن أن يُساعدَ ذلك المُتلقِّي على فهم العمل 
والإحاطة به». بينما يرى أستاذه "سعيد شرابي" العكس من ذلك» مؤكدا: «مُهمّثنا تفسير العمل 
الأدبي بما يُظْهره من علامات» لا بما وراءه مُختف. هذا تَزيّد غير مُفيد» (ص149). وتتكرز 
هذه الثنائية مرة أخرى قرب نهاية الرواية» كاشفة عن بعض الدوافع إلى كتابة رواية "الزوجة 
المكسيكية" عندما يعرضٌ الدكتور "سامي جميل" على أستاذه "سعيد شرابي" النتائج التي تَوصّل 
إليها في بحثه عن حقيقة "الزوجة المكسيكية". فما إن يُقابلَ أستاذه في أحد المؤتمرات» ويعرض 
عليه ما توصّل إليه حول رواية "البيضاء"» إلا ونظر إليه الأستاذ بعصبية واضحة ويصيح في 


وجهه: "ألخ أقل لك من قبل أن العمل الفني يؤخذ كما هو؟". فيجيبه تلميذه الدكتور "سامي جميل" 
وله تكن الكتروتشه ا باتكل نو الذافمة الف هن ر من ع ف فل اكور 
"عيذ شرا" وم عليه ضار خا "اسمخ ا فت به س بهذا 

ولا نقدا. قد يَصلحٌ لرواية. اكتَبْها وخَلْصْنا من شَططك". 


وموقف الدكتور "سامي جميل" (قناع الروائي إيمان يحيى) مسق مع موقفه النقدي» فهو بلقي على 
الطّلاب مكاضر اوا 0 "النظرية رَمادية, ولكن شجرة 5 الحياة الأبدية خضراء" . ويمضي في 
محاضراته شارحا: "إن أشكال الإبداع الأدبي وارفةٌ خضراءء لكن أغلب الدراسات النقدية للأسف 
صحراء جرداء قاحلة. إذا لم يتناول الباحث الدارس العمل الأدبي بطريقة تساعد القراء على 
اكتشاف بواطنه» ومواطن الجمال فيه؛ فإن دراسته تصبح إطارا نظريًا بلا معنى". ولا يُغْالِي 
الدكتور سامي جميل في قوله ذلك» فهو يؤمن أن وظيفة الناقد الأدبي» هي مساعدة القراء على 
اكتشاف بواطن العمل الأدبي ومواطن الجمال فيهء فإذا لم يفعل ذلك فإن دراسته تُصبح إطارا 
نظريًا بلا معنى» ولا يُغالي أيضا حين يقول: "إن الإحاطة بالظروف التاريخية والاجتماعية لما 
يتناوله النص الإبداعي» بل بزمن كتابته أيضاء هي التي تُكْمِلُ رؤية الناقد والباحث للنص". ليس 
هذا فقط» بل إن الدكتور سامي جميل يعود إلى الظرف التاريخي لكتابة "البيضاء" سنة 1955» 
والأحداث التاريخية الجذرية التي حدثت في التاريخ المصري وليوسف إدريس نفسه في هذه 
الفترة الحاسمة من تاريخ مصرء يقصد فترة ما بعد إعلان الجمهورية في البلاد» وما شهده عام 
3 ]وعام 4 من اضطراب سياسي واسع» ومطاردة - لا هوادة فيها - للسياسيين 
والأحزاب» خلال عامين انطويا على أجواء قاتمة» ومغامرات عمل سري وحملات قبض 
واعتقال» ومصادرة لصحف كانت لها شهرتها ومكانتها المرموقة في التاريخ المصري الحديث. 
ويؤكد الدكتور سامي جميل (قناع إيمان يحيى) أن عام 1954 وأحداثه هو المفتاح الأول لفهم 
"البيضاء". وتصيبه حالة هوس بالبحث عن تاريخ كتابة "البيضاء"» وينتقل هذا الهوس منه إلى 
تلميذته "سامنثا" التي ينعكُ عليها هذا الهوسء كما تنقله بدورها إليه حين يكتشفان المحجوب 
وغير المنطوق به من رواية "البيضاء" ليوسف إدريس» التي لا نزال تعرفها ونتمتع بها. 


هكذا تمضي رواية "الزوجة المكسيكية" سردا شارحا لرواية "البيضاء". ويمضي السرد الشارح 
إلى نهايته المفاجئة» ولكن الطبيعية والمنطقية» في تسلسل أحداثها وتتابعها إلى النهاية التي يُسجن 
فيها "يحيى" (قناع يوسف إدريس) ويمضي أحد عشر شهرا في المُعتقل» ويّخرج منه مُقرّرا عدم 
الانضمام إلى أي تنظيم سِرّيء بعد أن عانى ويلات التنظيمات السرية» خصوصا تلك التي تحكمها 
النظرات الأحادية الجامدة» فيغدو أعضاؤها أقرب إلى قَصيري النَّظر الذين يقودهم "أعمى", لا 
يُفلحون في رؤية الحاضر أو المستقبل. 


قد نقول إن وجهة النظر هذه مرفوضة عند زملاء "بخن" السابقين» ولكنها - وهذا هو المهم - هي 
ما انتهى إليه يوسف إدريس بعد خروجه من السجن» فنراه وهو مُحْتَفبِ وراء قناع "يحيى" وحيدا 
مهجورا بعد خروجه من المُعتقل» يسترجغ السنوات الأخيرة من حياته الحاشدة خلال ليلة رأس 
السنة» فيتذكر أنّ احتفاله بالسنة الوليدة - هذه المَرة - مُختلتء؛ فقد أصبح وحيدا منبوذا من 


الأصدقاءء بعد أن استقبل رأس السنة مُحتفلا بها ثلاث مرات عبر ثلاث سنوات متتالية: ليلة فى 
فيينا مع أبرز أدباء وقَنَانِي العالم راسا برأس» وليلة مع الأصدقاء بعد مغادرة "روث" وليلة على 
"برش الليف" في السجنء وليلته الأخيرة التي يجلنُ فيها وحيداء 

باد لديو أو رفيق» مسترجعا ماضيه القريب والبعيدء مُتذكرا هجوم الأصوليين من الماركسيينء 
أنصار الواقعية الاشتراكية عليه» دون قَهُم لإمكانات الخيال الا أو أفق رحب لتفسيره ه من 
منظور واقعية بلا ضفافب. فينتهي الأمر به إلى الانفصال عنهم» ويتذكر «عيون "روث" وشوقي 
وفتحي والبارودي وعطوة وفؤاد». ولنلاحظ أن الجُملة التي أذكُرها هي الجُملة التي يكتبُها قناع 
(إيمان يحيى) الدكتور "سامي جميل" وهي الجملة التي تستبدل باسم "سانتي" اليوناني اسم "روث" 
المكسيكي. وهكذا تتحول "سانتي البيضاء" إلى "روث" الزوجة المكسيكية التي يستعيدُ يَحْيى (قناع 
يوسف إدريس) ذكرياتها المقترنة بالسياق الزمني التراجيدي الذي عاش فيه. فيفتخ درج مكتبه 
ويُخرج أجندة اشتراها للعام الجديد» فوق غُلافها الأخضر كتب عام 1956 بخط كبير: «أفتح 
الأجندة وألتقط قلميء وأبدأ في الكتابة: لماذا تكذب على أنفسنا؟ إن لكل منّا قصة حبّ دفينة قد 
وَضّعها في أغوار نفسه؛ وكُلّما مضى الزمن دفعها أكثر وأكثر إلى أعماقه» وكأنما يخاف عليها من 
الظهور. وسوف أقول لكم كل شيءٍ عن قصة حُبّي. ماذا أقول لكم؟». 


هذه الجُمل التي يختتمُ بها إيمان يحيى (القناع - الشارح) روايته هي نفسها الجُمل التي يفتتحُ 
يحيى (القناع 5 e‏ ما فعله يوسف إدريس (الكاتب) في روايته "البيضاء". ا 0 
الأمر أن إيمان يحيى ينتهي في رواية "الزوجة المكسيكية" عند النقطة التي تتكشف له فيها أسرار 
"البيضاء"» فيعود بنا إلى نص بداية "البيضاء" كأنما يُذْكَرُنا بأن نهاية روايته تأتي بعد انكشاف 
أسرار رواية "البيضاء" وتعژف ا ت على السواء. ولذلك كان من الطبيعي أن 
يتحول اسم البطلة القديم "سانتي" إلى "روث" بينما تبقى أسماء بقية الأصدقاء كما هي أقنعة 
لاسما حقيقية E‏ الووايقان: (شوقي وفتحي والبارودي وعطوة وفؤاد) وغيرها من الأسماء 
التي تفرضٌ حضورها على ذاكرة (يحيى/ يوسف إدريس) وتدفعه إلى كتابة تاريخه السري مع 
"روث" التي استبدل باسمها الحقيقي اسم "سانتي" الممجازي. 


وكان من الطبيعي أن يكون الفصل الأخير 5 لسان "يحيى" بعد خروجه من السجن» وهو فصل 
يرجع بنا لن زمن كتابة "البيضاء"» وهو الامر المتعمّد الذي يجعلنا ندرك التباين بين الأاصوات 
التي تتكوّن منها رواية "الزوجة المكسيكية" في مدى شرحها لرواية "البيضاء". فالبيضاء تنبّني 
كلها على صوت (المؤلف - الراوي) "يحيى" الذي يختفي وراء قناعه (يوسف إدريس) في 
"مونولوج" واحدٍ طويل» هو ما جعل زميلنا "خيري دومة" يكتبْ عن الرواية بحثا بعنوان "بيني 
وبين نفسي: قصة الحب وقصة الثورة" مؤكدا فيه الأبعاد الدلالية لغلبة ضمير المتكلم على كل 
رواية "البيضاء". أما رواية "الزوجة المكسيكية" فإنها - بحكم مقصدها الفني المختلف - تقوم على 
تعدد الأصوات» فالصوث الأول في الفصل الأول» هو صوت الدكتور "سامي جميل" الذي نستمر 
في سماع صوته عبر الفصل الثاني» ثم نعود في الفصل الثالث لنسمع صوت (يحيى/ يوسف 
إدريس)» ثم نتتقك إلى صوت "روث" (الزوجة المكسيكية) ومنها إلى صوت "سامي جميل" في 
الفصلين السادس والسابع» ومنهما إلى مراوحة بين صوتي "روث" و"يحيى" في الفصول من 


الثامن إلى العاشر. ويأتي الفصل الحادي عشر بصوت الدكتور "سامي جميل" (قناع إيمان يحيى) 
ليأتي بعده الفصل الثاني عشر بصوت "روث" لننتقل بعد ذلك في مراوحة بين أصوات "يحيى" 
و"روث" و"سامي جميل". إلى أن يتكررّر صوت "يحيى" في الفصلين التاسع عشر والعشرين كي 
نعود إلى الدكتور "سامي جميل"» ثم ننتقل إلى السبعينيات التي ماتت فيها "روث"» وأخيرا الفصل 
الثالث والعشرين والأخير الذي يتردد فيه صوت "يحيى" بعد خروجه من السجن وقراره كتابة 
رواية "البيضاء" التي لم يَخْرْوْ على نشرها إلا بعد ضغط من "صلاح سالم" الذي نشرها في 
جريدة "الجمهورية" سنة 1959» حين كان رفاق "يحيى" في المعتقلات الناصرية. وهذا هو السر 
في تردد (يحيى/ يوسف إدريس) في نشرها حيث لم ثنشر إلا مُتأخّرا في بيروت سنة 1970 إن لم 
ئي الذاكرة. 


ولا ينسّى الدكتور "سامي جميل" أن يُذكرنا - عبر الفصول التي نسم فيها صوته - بحنينه 
الجارف إلى زمن العلاقة بين "يحيى طه" وقصته مع ,"اروك" في زمنهماء ويتذكر تلميذته "سامنثا" 
ومعابثاتها أو مشاكساتهاء فيّقنغ بالدكرى وَيَهِمِسُ لنفسه: «مِن المؤكد أنني سأظل عازبا ووحيدا 
بقية عُمري». وهنا تبدو العلاقة بين "سامنثا" والدكتور "سامي جميل" كأنّها الحلم الذي لا يتحقق 
في الواقع. نب برغية "ساني جل فى ينع الاجا بالملظة القع افو اوج بإذارة 
الجامعة الأمريكية التي يعمل فيها. 
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هذه الثنائيات الضدية التي تصل بين "سامي جميل" و"سامنثا" الأمريكيةء هي الوجه الآخر للصلة 
نفسها بين يحيى (قناع يوسف إدريس) و"روث" المكسيكية التي حلت محل "سانتي" اليونانية. 
وهي ثنائية تقودنا إلى ما يبدو كأنه توازيات تاريخية بين زمن كتابة "البيضاء" وزمن كتابة 
"الزوجة المكسيكية"» فكلا الزمنين يقغ في نقطة التحؤّل التي تفصل زمنا عن زمنء» وتجمع ما بين 
نقطة تحوّل قديمة ونقطة تحول حديثة. ولنتذكر أن زمن كتابة "البيضاء لكا اها بدن هادي 
1954-2» وهي الفترة التي انقلبت فيها الثورة المصرية من التعريف بنفسها على أنها 
محاولة لإيجاد حياة ديموقراطية سليمة؛ وانتهت بعد أزمة مارس 1954 إلى نظام ديكتاتوري لا 
يسمح بحق الاختلاف أو حتى التنوع» فلم يعد هناك ما كان يسمح به إلا غلبة الصوت الواحد الذي 
فرضته قيادة عسكرية على الشعب المدني وأحزابه التي لم تكن تريد بالطبع حُكما عسكريا. وزمن 
كتابة "الزوجة المكسيكية" يرتبط ببداية الانقلاب على نظام "مبارك" والثورة ضده وضد ما فيه من 
اة ولذلك فالاقتارة واحتفة الى 'ارشاظ ”امنا تخر كة "كا و المظاهر انك ال كانت 
تنظمها الكركات المعارضة الموازية 1 

ل "كفاية"» للثورة على خكم مبارك في أحظاته الأخيرة. وهي الحركات المُتمردة التي انتهت 
بسقوط نظام مبارك في 25 يناير 2011» ثم استيلاء الإخوان المسلمين على الحُكم؛ وعودة الحُكم 
إلى الشعب مرة أخرى بعد ثورة 30 يونيو. وإذا قارناء في ضوء ذلك» بين زمن كتابة "البيضاء" 
وزمن كتابة "الزوجة المكسيكية" لأمكنَ بسهولة أن نقول إن الأولى كانت استجابة مُضادة لِعمى 
الأحزاب الشيوعية الجامدة عن رؤية الواقع منذ قيام ثورة يوليو إلى انتصار دعاة الديكتاتورية 


والخلاص من رئاسة محمد نجيب وحركة الإخوان المسلمين وإلغاء الأحزاب كلها في آن. 'ويمكن 
بالقياس نفسه أن نقول إن كتابة "الزوجة المكسيكية"من حيث الزمن الذي يتحرك فيه أبطالها تبدأ 
من ارتفاع درجة التّمرد على فساد نظام مبارك وسقوط هذا الفساد. وما بين بداية التّمرد الشعبي 
وسقوط النظام الاستبدادي» تنقصمٌ العلاقة بين "سامي جميل" و"سامنثا". وذلك بترحيل "سامنثا" 
مع تصاعد الأحداث وإرجاعها قرا إلى الولايات المتحدة بعد أن أخذت في القيام بدورٍ ثوري لا 
يتباعدُ كثيرا عن الدور الثوري الذي كان يقوم به "حمدي" صديق المدرسة الثانوية والجامعية 
للبطل "سامي جميل". فلا يبقى في المشهد سوى "سامي جميل" الذي كان يظنٌ أن الجامعة 
الأمريكية تخلو من الفساد الموجود في الجامعات المصرية بوجه خاص والحياة المصرية بوجه 
عام. فإذا به يكتشف أنه لا فارق جذريًا بين الفساد خارج الجامعة الأمريكية وما في داخلهاء 
ويحدث ذلك عندما يستدعيه مدير الجامعة لكي يتدخل في عمله ويرفع درجات طالب من أبناء 
ذوي النفوذ في الدولة. ويّقبل "سامي جميل" رَفْع درجات الطالب اللاهي مُرغما حتى لا يُنهي 
مدير الجامعة انتدابّه إلى الجامعة الأمريكيةء فيّحرمه من راتبه الدولاريّ الذي يُميّزه عن غيره» 
فقد سعى إلى التدريس في الجامعة الأمريكية هربا من مَلل التدريس لطلاب ذوي مجاميع مُتدنية 
في الثائوية العامة اط أغلبهم إلى الالتحاق بقسم الأدب العربي «قليلٌ منهم يفهم» وإن فَهِمَ 

فلا يتوافر له الشف بالإبداع أو التبحر في أسراره». 


وعندما تنبني الروايةٌ الثتارحة "الزوجة المكسيكية" على التاريخ الموازي للرواية المشروحة 
"البيضاء"» فإنه من الطبيعي أن 5 تعتمد الرواية الشارحة على عمليات من التّناص والتضمين الذي 
يُخايل القارئ بالأحداث الزمنية المُقاربة والمُشابهة» وبنصوص لها علاقة بما يصل الزمنين: الأول 
الذي ينتهي بأزمة مارس في عام 1954» والثاني الذي يتقلب ما بين 25 يناير 2011 إلى 30 
يونيو 2013. على مستوى الزمن الأول ستْدكَرُنا الرواية بالانقلاب الدائم على الديموقراطية 
والتنصل منها. فنقرأ مثلا الكلمات الشتجاعة التي كتبتها السيدة "فاطمة اليوسف" في خطاب لها إلى 
الرئيس جمال عبد الناصرء خصوصا الفقرات التي يتوقف عندها "يحيى" ويراها قناع إيمان يحيى 
(العاشق للتاريخ» وعضو الجمعية التاريخية) بمثابة طلقات تحذيرٍء أو رسالة تصل ما بين الزمنين 
وتصيب الهدف في الزمن الحاضر في الوقت نفسه. أعني تلك العبارات التي تقول للرئيس: 


«إنك - باختصار- في حاجة إلى الخلاف تماما كحاجتك إلى الاتحادء إن كل مجتمع سليم يقوم على 
هذبن العتضرين مها :ولا ی فنا عن لاحن وقد قرأث لكت غير بعيدٍ حديثا تُطالبُ فيه 
بالنقد وبالآراء الحُرّة النزيهة. ولو خالفتك» ولكن أتعتقدُ أن الرأي يمكن أن يكون حرا حقًا وعلى 
الفكر قيود؟! وإذا فُرض وترفقت الرقابة بالناس واستبدلت حديدها بحريرٍ فكيف يتخلص صاحب 
الرأي من تأثيرها المعنوي؟! يكفي أن نوجد القيد كمبدأ ليتحسسن كل واحدٍ يديه» ويكفي أن يَشْمَّ 
رو الردلة وان :يري عضن ا وع ر »بتكيل فكره و حردد يد 
ويصبح أسيرا بلا قُضبان. إن الناس لا بد أن يختلفوا؛ لأنهم مختلفون خَلقَا وطبعاء وقد دَعَثْ 
الظروف إلى إلغاء الأحزاب وإلى تعطيل الكثير من وسائل إبداء الرأيء وقد أصبح للعهد الجديد 
شعارٌ واحدٌ وألوان واحدة فلم يبق شيءٌ يمكن أن يتنفسن فيه النقد وتتجاوب فيه وجهات النظر غير 
الصّحُفء وأَسِنّة الأقلام» وتفكير المواطنين. أنت تخاف من إباحة الحريات أن يستفيد منها المُلوّثون 


المغخرضون؛ ولكن صَدّقني إن هذا النوع من الناس لا يكون لهم خطرٌ إلا في ظل الرقابة وتقييد 
الحريات. ولا تُصدّق ما يُقال من أن الحرية شيءٌ يباځ في وقتِ 

ولا يبا في وقت آخرء فإنها الرئة الوحيدة التي يتنفسُ بها المجتمع» والإنسان ٠‏ 

لا يتنشنُ في وقتِ دون آخرء إنه يتنفسُ حين يأكلٌ وحين ينام وحين يحاربُ أيضا. إنكَ بكل تأكيدٍ 
تضيق ذَرْعا بصحف الصباح حين تطالعهاء فتجد أنها تكاد تكون طبعة واحدة لا تختلف إلا في 
العناوين» حتى بعض حوادث الأقاليم المحلية يصدر بها أحيانا بلاغ رسمي واحد والناس كلهم 
يحسون ذلك ولا يرتاحون إليه. إن التجربة كلها لا تحتاج إلا إلى الثقة في المصريين» وأنت أول 
من تجب عليه الثقة في مواطنيه». 


هذه الكلمات المُسدّدَة كطلقات تحذير ليست موجهة إلى عبد الناصر وحده» فالصراغٌ الذي دار 
حول الديموقراطية في أزمة مارس 1954 يكاد يوازي الصراع الذي يوازي حاجتنا إلى 
الديموقراطية في الفترة الزمنية المعاصرة الذي كتب فيها إيمان يحيى روايته "الزوجة المكسيكية"» 
فالديموقراطية تظلٌ هي الهدف الغائب في الزمانين؛ زمن كتابة "البيضاء"» وزمن كتابة "الزوجة 
المكسيكية". صحيخ أنه لم يَعْد عندنا رقابة على الصّحُف كما كان في السنوات الأولى للثورة 
المصريةء ولكننا نظل في حاجة إلى المزيد من الديموقراطية» خصوصا ونحن نبني دولةً مدنيةً 
ديموقراطية حديثة- ۰ 


أضف إلى ذلك عمليات التّناص الذي تنطوي على تضمينات وإشارات» تبدأ بالخطابات الذي كانت 
ترد إلى "روث" من أستاذها الذي يُحدّنُها عن استخدام الحديد في عمارة الكباري والمباني» وكلها 
معلومات تاريخية معمارية صحيحة لا تقل في حقيقتها وصدقها عن الوثائق التي تتضمنها الرواية 
عن شكاب ير انضار السلام" في فيينا والخطابات المُتباتلة على شاشة "النت"» فضلا عن 
افشاك العا للأفلام ومشاهدهاء كما حدث في الدعاية لفيلم "دهب" سنة 1953 الذي وُصفت 
بأنه: «فيلم جديدٌ نظيفكت في عهد نظيف»» ناهيك عن وول إسماعيل ياسين عن "السعادة". 
والحق أن عملية البحث عن حقيقة "روث" نفسها من حيث وجودها التاريخي» ومن حيث ما يرتبط 
بها من صور ووثائق والرجوع إلى ما ذكرثة المُستعربة الروسية "قاليريا كيربتشينكو"» هو عمل 
من الو يى الذي يكمله الأخييل بالأخبار "الصبكيمة عن كيا "روك" ونجاحها الذفت :في اة 
المكسيكيةء بوصفها أحد العضوات البارزات في جمعية "المغماريّات العالمية"» وشخصية فعلية لها 
دورها في الحياة المكسيكية بعد تركها مصر وعودتها إلى المكسيك لتواصل عملها في تدريس 
العمارة والإسهام في الأنشطة العامة التي جعلت منها شخصية مرموقة في المكسيك. وهذا كله من 
منظور توثيقي تضيف به الرواية ما يُشْبه الوثائق التي تقلب التخييل إلى ت تحقيق» والمعلومة إلى أداةٍ 
من أدوات التحرر. ولذلك يقول "سامي جميل" (قناع إيمان يحيى): «تقدم العامة وثورة الاتصالات 
أزال الحدود بين الدول» وقلص نفوذ الحكومات». وهذه كلمات قالها "سامي جميل" في خُلم من 
الأحلام التي تتميز باندياح الحدود بين الزمان والمكان» فتغدو نوعا آخر من التخييل. ولكنه تخييل 
يدخلنا إلى رواية "ما بعد الحداثة" التي ينطوي بناؤها على نتائج التقدم المذهل في تكنولوجيا 
الاتصالات التي صاحبت صعود المرحلة الأخيرة للرأسمالية المعولمة. 


يضاف إلى ذلك ما نراه من لوحات في النص المطبوع من رواية "الزوجة المكسيكية"» وهي 
لوحات تمثل بورتريه ل "روث ريفيرا" الذي رسمه والدها "دييجوا ريفيرا" سنة 1949ء ويستهل 
به إيمان يحيى روايته. وهو الأمر الذي يحدث في صورة "روث ريفيرا" التي نراها بعدسة 
المصورة العالمية "لولا ألفارس برافو" في مستهل الفصل التاسع عشرء أو صورتها الأخرى وهي 
تجلس إلى جوار رأس تمثالٍ فِرْعَوْنِي كبير الحجم في مفتتح الفصل الواحد والعشرين. وإلى جانب 
ذلك» هناك تلك الأسماء الحقيقية التى توردها رواية "الزوجة المكسيكية" لشخصيات حقيقية 
بأسمائها الحقيقية» ابتداء من الشخصيات المصرية مثل: "أحمد أبو الفتح" رئيس تحرير "المصري" 
التي أغلقها ضْبَاط ثورة 1952ء فضلا عن أسماء الكُتّاب العرب الذين قابلهم يوسف إدريس في 
مؤتمر "رابطة الأدباء العرب" بعد أن صدرت مجموعته القصصية الأولى "أرخص ليالي"؛ حيث 
لقي الأدباء العرب» خصوصا الشوام الذين كانوا مُتفائلين بعد سقوط "الشيشكلي"» ويَتعرّك على 
الشيخ "عبد الله العلايلي" من علماء لبنان الذي ندد بإعدام العاملين المصريين: "خميس" 
و"البقري"» فضلا عن المرحوم "محمد دكروب"» وكان شابا تغطيه نظارته السميكة وأذناه 
الكبيرتان مظهرا أكبر من سِبّه. ويحضرٌ يوسف إدريس في بيروت إعلان اتحاد الكُتّاب والأدباء 
العرب في مؤتمره الأول» كما نرى في ختام الرواية بعد خروج (يحيى / يوسف إدريس) من 
السجن مع صديقه "فتحي خليل" الذي لا يرمز إليه باسم مستعار كما فعل مع بقية الأصدقاء الذين 
أشار إليهم في "البيضاء". ولا تنسى رواية "الزوجة المكسيكية" أن تذكرَ "تحية كاريوكا" المُمثلة 
مع بقية الشخصيات المتعاطفة مع اليسار المصري في الخمسينيات الأولى التي كانت حاسمة في 
التاريخ المصري الحديث. 


والحق أن الأمر لا يتوقف عند هذه الإشارات التاريخيةء فهناك الاستدعاء الذكي لمشاهد من الحياة 
اليومية في الخمسينيات الأولى» ابتداء من "شقة" يحيى بالدور الأرضي في عمارة قديمة 
بالمبتديان» وتسليط عين خيال القارئ على مسارات ترام الخمسينيات (أبو سِنجة التي يُعيدها 
الكُنسّري إلى موضعها كي يُكمل الترام مساره). أضف إلى ذلك شخصيات وأدوات العصر (بائع 
العرقسوسء وابور الجازء الثلاجة الخشبية التي تعتمد على ألواح الثلج) وغير ذلك من وسائل 
الإيهام بالعودة إلى عالم الخمسينيات على مستوى مخاطبة عين خيال القارئ» وذلك في تصويرٍ 
بصري يتوثب بالحيوية. وأخيرا أصوات الموسيقى التي تتجاوب وتقلبُ الحالات النفسية للأبطال. 
وكلها تضمينات وإشارات تغتني بها عمليات التناص داخل القص أو السرد. ولا يقتصرٌُ الأمرُ على 
ذلك كله»ء فهناك عنصر التشويق الذي يضع القارئ في حال من اللهفة لمعرفة 

ما سوف يقع› سائلا نفسه على امتداد الصفحات: «وماذا بعد؟!». 


ويتناغم ذلك كله مع التضمينات الذي تحاول نقل الآراء المتناقضة عن "البيضاء"» خصو صا عندما 
يسمغ الدكتور "سامي جميل" أقوالا من قبيل: "البيضاء... هي خطيئة يحيى الذي ظل يحاول أن 
يُبرّرها طوال عمره. أراد يحيى أن يُبرّئ ساحته من ثهمة الشيوعية نهائيّاك فنشرَ "البيضاء" في 
صحيفة "الجمهورية" عَقِبَ حملة القبض الكبرى عليهم التي قام بها عبد الناصر 1959». بينما 
يرى آخر أن يحيى: «استطاع ... أن يستشرف بانتقاداته ما حدث من انهيارٍ للدول الاشتراكية؛ وما 


أصاب الأيديولوجيا الشيوعية من تصدّع. فقد سبق البيروسترويكا والجلاسنوست بأكثر من ثلاثين 
عاما». ويراها آخر: «أنها رواية خيانة وتوبة في آن... خيانة الرفاق» وتوبة مُعلنة بعلم الحكومة". 


ولكن تظل صورة "عطوة" النموذج الحاد الأصولي في نقده ل "يحيى". لافتة ودالة» فقد كان كان 
أكثر النقاد الماركسيين تعصبا وأصولية في الرواية» واسم "حلمي عطوة" هو نموذج الناقد 
الماركسي الذي جمد على صيغة ضيقة من الواقعية الاشتراكية. ولذلك يقول عنه "يحيى" في 
"الزوجة المكسيكية": «عطوة لا يفهم النقلة الكبرى التي أحدثتُها بقصصي» عندما كشفتُ عن العالم 
الروحي والنفسي الحقيقي للفلاح» ابن الريف». وهي عبارة مرجعها "قاليريا كيربتشنكو" في 
كتابها عن يوسف إدريس. ونسمع صوت "حلمي عطوة" بعد ذلك في المعتقل بعد أن انتهى من 
سماع قصة قصيرة كتبها "يحيى"» قائلا له: «يا زميل» قصثكَ غير إيجابية» تنتهي نهاية مائعةء 
هي مجرد نظرة طويلة من طفل مقهورة إلى أولاد الأثرياءء أين الصراع الطبقي؟ أبن التمرد على 
الأوضاع الظالمة؟ ... أنت تُخرّب عقول الزملاء» برجوازي صغير مُعادٍ للواقعية الاشتراكية». 
هذا النموذج للنقد الأدبي باسم الواقعية الاشتراكية كان بمثابة تخريب وتضييقي لأفق النظرة 
الماركسية إلى الأدب» وهي النظرة التي تمرّدَ عليها يوسف إدريس» ووَلّدت فيه رغبة التحرر من 
هؤلاء الدوجماتيين الذين رآهم "يحيى" جامدي الذوق» لا يعرفون المعنى الأصيل للواقعية» فقرّرَ 
الانصراف عنهم إلى واقعية أخرى بلا ضفاف. 


والحق أن الدكتور إيمان يحيى حاول جاهدا أن يتباعة عن الحديث المباشر في السياسةء وهو في 
ذلك يستشهد بالثنائية الضدية التي كانت تمايز ما بين "> ل الدين الأفغاني' ' و"محمد عبد" فقد 
كان الأول ثوريًا جذريّاء بينما كان الثاني إصلاحيًا لا يرى للثورة معنى إلا بعد أن يتعلمَ الناس» 
فالتعليمُ بداية الطريق الطويل للتغيير» فالثورة لا تأتي إلا بعد التعليم وتغيير العقول» ولهذا كان 
يقول: «لْعَنَ الله ساسة ويسوس وسياسة». وهو الموقف الذي حاول الدكتور إيمان يحيى أن يقوله 
من ورا قتاع الدكور "سامي ,جميل"»«ولكن هل تجح افع في فة إن بقاء.رواية "الروجة 
المكسيكية" يننا بالعكس» فهو يتباعد عن السياسة في الظاهرء ولكنه غارقٌ فيها في حقيقة الأمرء 
وإلا فلماذا اختار موضوع الصراع بد بين الثوريين والإصلاحيين في مواجهة نزعات الاستبداد في 
الحُكم سواءً أكانت في أزمة مارس 1954 أم في أزمتنا مع حكم الإخوان والثورة عليهم في 30 
يونيو 2013؟! 


وظْنِي أنه يلجأ إلى الكناية السياسية كما كان يفعل يوسف إدريس الذي لم يكن يترك شكلا من 
أشكال الاستبداد إلا وهاجمه رمزيّاء ابتداءً من "الهجانة" في مجموعته الأولى» مرورا بقصته 
القصيرة "أكبر الكبائر" أو قصته اللاحقة "العملية الكبرى" أو قصته المُتأخّرة "أكان لابد يا لي لي 
أن تضيئي النور؟!" التي كانت استنكارا لقبول عبد الناصر مبادرة "روجرز" سنة 1970. وأيًا 
كان موقف الدكتور إيمان يحيى السياسي» فهو موقف إيجابي يقف في صف الحرية 
والديموقراطيةء وكلتاهما قيمتان أساسيتان لا معنى للحياة في دولة مدنية دون وجودهما. 


والمؤكد أن حداثة الرواية تبدو في قيام بنيتها القائمة على تعذد الأصوات التي تجعأنا نرى الحَدَتْ 
أو الحقيقة من زواياها المُتعددة» فيزداد عُمق فهمنا لهاء فضلا عن الحيل الأخرى التي تتسرب إلى 
الرواية» مثل استخدام الخلم لتأكيد عمليات التخييل التي تستبدلٌ الخُلم بالواقع» والواقع بالخلم» ولا 
تنسى توظيف الإشارات والتضمينات في بنية تناصية سهم في تعميقي مَجُرى "المعارضة 
الموازية" التي ينبني عليها ا الشارع و إيمان يحيى. وتبدو عملية الاستباق واضحة 
عبر علامات دالة» أولها: عجز "يحيى" عن ترجمة مونولوج "إسماعيل يس" عن معنى السعادة 
(ص 125). وثانيها: ما يقوله "يحيى" ل "روث" من أنه يرى أمامه "شبح الديكتاتورية يقترب 
حثيثا ليُخيّمَ على مصر. شبحا بِلَكْنةٍ أمريكية أيضا". وثالثها: عندما يقول لنفسه» وهو يتسلل من 
مَخْدَعهما على أطراف أصابعه: «أشعرٌ أن قصّتنا اقتربت من نهايتها». وأخيرا: عندما يشعز 
بتضاؤل الأمل في انتصار الشعب والديموقراطيةء فيقول بعد أن فبض على زميله "فتحي سالم": 
«أحسسث بِخزن يَعْمْرُني» وشممث رائحة حريق مكتوم؛ حريق بلا لهب وبلا دخان». هل كان 
يحيى يتكلم - على لسان سامي جميل - عن زمنه أم عن زماننا؟! 


تشر بجريدة الأهرام» في2018/9/14. 


أصابع لوليتا1 
-1- 


تبدأ رواية "أصابع لوليتا" بالكلمات التالية: "لوليتا... هل تدرين كيف يتدرب الإنسان على حُبّ 
قاتله؟ أنْ يُحبه كل يوم أكثر. لو فقط بقيت قليلا... كنث سأغفر لك كل خطاياك وأمنخك مزيدًا من 
معاصي الجسد. لو فقط لم تنسحبي في عر الضوءء كنت استمعث إليكِ بانتباهِ أكثر. لو فقط كنت 
هناء لقلث لك كم أحبّكِ؟! رسالتك الأخيرة التي نسيتها على الطاولة قبل انسحابك الحزين» لم تكن 
كافية لتزرع بعض النور في قلبي. حرمتني لذة الانتحارء ولكنها زرعت المرارة في ما تبقى من 
قلبي» ومنعتني من نسيانك". هذه الكلمات هي بداية ما يستهلٌ به الكاتب يونس مارينا اعترافاته عن 
الأثر الذي تركته فيه حبيبته لوليتا التي تركته بعد أن رحلت عن العالم في حادثِ كابوسي من 
أحداث الإرهاب الديني. وو اضْطرٌ إلى المرب من الجزائر فرارًا من 
فيها كتاباته من القيودء ونجح في أن يُصدر فيها عدة روايات جعلت منه كاتبًا عربيًا مرموقًا من 
الكُتّاب الذين فُرض عليهم أن يختاروا الحياة في المنافي» بعيدًا عن أوطانهم التي اكتوت بجحيم 
الإرهاب الديني والفساد السياسي على السواء. وفي المَنقى يلمغ اسم يونس مارينا وثترجم كُتبه إلى 
العديد من اللغات الأوروبية. 


وتبدأ أحداث الرواية في خريف معرض فرانكفورت الدولي بعد أن صدرت الترجمة الألمانية 
الأخيرة لروايته التي كتبها مُعبّْرَا عمًا يشعر به. وفي معرض فرانكفورت يلتقي يونس بمُترجمته 
الألمانية "إيقا" التي ترجمت روايته الاخير ة "عرش الشيطان", وجلست معه في المعرض» في 

حفل توقيع روايته التي نالت اهتمامًا مُتزايدًا بعد أن أصدر ثلاثيته التي دفعت به إلى 3 
الروائيين الكبار. ونعرف من السياق أن علاقة حب هادئة مُتعقّلة جمعت بينه و"إيفا" مترجمة 
روايته إلى الألمانية وهي امرأة تتميز بهدويها الذي يزرع في نفسه نوعًا من الطّمأنينة» ويستمر 
في توقيع روايته الأخيرة التي كانت سادس رواية تترجمها له إلى الألمانية» ولا ينسى أن يكتب 
إهداءً بالفرنسية إلى صديقته إيقا: "صديقة الهموم والسعادات الصغيرة» مجرد تذكير هامشي بلا 
جدوى: كل الحروب مُجتمعة لن تستطيع أن تضع حدا للحب. ربما كان ذلك هو انتقامنا من 
الصمت وعبث المخلوقات". ويمضي في توقيع النُسخ إلى أن ينفد أغلبها ولا يبقى سوى ثلاث 
نسخ» أخذ الثانية منها قارئ مع صديق له»ء أما النسخة الثالثة الأخيرة فقبل أن يكتب الإهداء سأله 
حامل النسخة باستغراب: "السيد مارينا... لماذا تكتب ضد الإسلام؟ ماذا ستربحون عندما تسخرون 
من ربّكم؟!". وبعد أن انتهى من السؤال» سأله مارينا من أين هو؟ فأجاب القارئ: "ألماني ذو أصلٍ 
ثركي". ولكنه كان واضحًا أنه ذو خلفية إسلامية ضيقة الأفق» فسرعان ما اتهم روايات الكاتب 
الجزائري بأنها ضد الإسلام» وأنها مثالٌ للتغريب والكفر بالقيم وبيع النّفس للشيطان الرجيم. 
وانتهى اليّقاش بأن انسحب الشاب تاركًا النسخة الوحيدة التي ظلت للحظات بين يديه ثم وضعها 
على طاولة التوقيعات وانسحب مُنَكّس الرأس» مُهرولًا. وظل يونس مارينا حائرًا يسأل نفسه: "لا 
أدري لماذا يتحول الناس فجأة إلى محاكم التفتيش المُقدّس؟ ومن كلفهم بذلك؟" ويتحاور مع إيقا 


حول هذا الموضوع. لا يقطع حديثهما إلا أخبار النجاح الباهر لروايات يونس مارينا التي كان 
سعيدًا بنفاد نسخ السحب الثلاث الأولى» وبداية التفكير في طبعة الجيب الشعبية. فالرواية وجدت 
جمهورهاء وهذا هو الأهم. وما رآه مارينا بمثابة حصيلة ممتازة» فغدا سوف يوقع عقود الترجمة 
الدانماركية والسويدية والنرويجية والهولندية واليابانية والصينية والعبرية. وهذه حصيلة ممتازة 
تيح له أن يعود إلى باريس بعد الظهر إذا شاء. واقتسم مع إيقا 

ما تبقى من قنينة شمبانيا الافتتاح التي جاءت بها صاحبة الدار. وفجأة أثار حواسه كلها العطر 
نفسه الذي كان يأتي من مكانٍ ما من جوانب المعرض الذي بدأ يفرغ من زؤاره. ورفع رأسه 
كالذئب الذي يتحسس المصدر الذي لم يكن بعيدًا. وأدار عينيه في كل الاتجاهات واستنفر كل 
حواسه كالحيوان البرّي ليتتبع أثر العطر الهارب. وفجأة خرجث من بين الجموع المُتراصة التي 
كانت تتهيّا للخروج» وكأنها شخصيةٌ سينمائية لم تكن تحمل في يدها سوى باقة بنفسج اختلطت 
رائحتها بعطرها. EGS‏ لكان أو 
في عه بنشاط طنولن : اقل سرس يرن مارينا؟" وام تان اتات يده ووضعت 
الباقة فيها وهي تضحك» بينما ظل هو مُندهشًا فأحسً بأنه قد رآها قبل ذلك. وضحكت بينما كان 
مندهشًا من غرابتها أو من الطفل المُتخفي في عينيهاء وتأكد أخيرًا من أن العطرّ الساحر الذي شمه 
منذ اللحظة الأولى من جلوسِه في هذا المكان كان منها ومن باقتها. وأخبرته أنها أقسمت لنفسها أن 
تقل اليد التي كتبت "عرش الشيطان" التي قرأثها في لُغتها الأصلية (العربية) وأعجبث بها إلى 
درجة الجنون» وشعرت كأنها مَعنيّة بكل حرفب خرج من الرواية. وكان سعيدًا بهاء ورأى في 
عينيها بريقا لا يحد من الجرأة والذكاء والرغبة في الحياة. وحادثته على أنها مثله ضحية القتلى 
الجدد» مؤكّدة أن الدين عندما يسيس يفقد عفويته» ويتحول إلى كراهية بغيضة بين الناس والمُحيط 
وظلت تنظرٌ إلى عينيه في دهشةء وهو يتحدث بشكل يكاد يَنسى فيه أنه مع مُعجبةٍ وليس مع 
مُفكّرة. وتوقف عند كلماتها: "أحيانا يهددونك ليرموك في عُمق الرّعب. مُتعتهُم الكبيرة أنْ يُفقدوكَ 
توازنك". وأضافت: " لابد أن يكون ذعرك أكبر مع (رواية) عرش الشيطان” قالوا بأن الشيطان 
هو من أوحى لك بهذا النص... قرأث هذا في إحدى الصحف الوطنية» قبل أن يُفتوا بقتلك» وجدوا 
شبهًا بينك وبين سلمان رشدي وابن المقفع» > حتى إن بعضهم طالب باختطافك ووضعكَ على طاولة 
طويلة» وسحبك من رِجُلكَ حتى التمزق» مثلما كان يفعل ذلك السارق اليوناني» وبعدها شَيّكَ مثل 
الخروف على مَرْأى من المؤمنين. ليتعظوا:مما يرود" ولم يُعلّق مارينا سوى بكلمتين: "الجهل 
أعمى"» ولم يستطع الكاتب الجزائري الذي ثرجمت روايته إلى كثيرٍ من لغات العالم سوى أن 
يواصل الدهشة التي غرستها فيه هذه الشابة التي لو تزوّج بشكل طبيعي» لكانت هي صُغْرى بناته. 
وتساءل: "من أين لها بكل هذه المعلومات» وهذا السحر الغريب وهذه الجاذبية؟!" " وظل مارينا 
يفكر فيها بعد أن انصرفت عنه ولا يستطيع أن ينساهاء فكل ما عرفه منها أنها تعيش في باريسء 
وأنها تعمل عارضة أزياءء وأنها ذاهبة إلى إندونسيا وجاكرتا على وجه اون وحدّثته عن 
إندونسيا التي كانت لا ثعانِي من مشاكل طائفية أو دينية» وأنها تضم أكثر المصانع تطورًا لصناعة 
الأقمشة الحريرية النادرة وغيرها. وغادرته لتنغمس في أمواج البّشر المغادرين للمعرضء لكنها 
sS‏ ا E‏ 
وملامحها الهادئة. وأعاد النظر في البطاقة التي كانت قد أعطتها له» لكن فجأة لمعت في ذهنه 


ويشكل بخاة نما الظفولية العف قبل أن اجه صرت أرق كل الحواجق الرركية في شك 
همسات مُتقطعة» لكنها شديدة الوضوح. وفجأة صرخ لنفسه في جنونٍ يشبه جنون أرخميدس» 
ممزوجًا بنشوة الانتصار: عرفتها... واو... لوليتا... هي... لا أحد غيرها ... لو... لي... تا 
واندهش من اندفاعه الغريب الذي يحدث له للمرة الآولى وتحسس حيرته وهو يحاول أن يفهم ما 
حدث له» فأغرب الغرائب أن تلتقي بامرأةٍ تخرج أمامك من كتاب قرأته منذ ثلاثين سنة والتصق 
بذاكرتك كعقرب الصخور البحري» تقف أمامك خارجة من رحم اللغة وتتحول إلى كائنٍ بشري من 
لحم ودم» هي لوليتاء بعدما خرجت من مُراهقتها بسلسلةٍ من الصّدف المجنونة» وأصبح متأكدًا من 
أن لقاءهما الأول كان في كتاب نابوكوف. غمرها لم يتجاوز الثالثة عشرة سنة» لكنها أكبر من 
سِنْهاء حفنة من البارود والجنون. بدا له كأنه ناداها ولكنها لم ترد على صرخته المكتومة 
والخجولة» حتى عندما رفع صوته للمرة الأخيرة» مُقطّعًا اسمها مثلما كان يفعل عشيقها وزوج أمّها 
هامبر: لو... لي... تا... وشعر بأنها كانت ری ي الخبل والجنون حتى 
عطرها انسحب نهائيًا وربما ضاعت نهائيًا في غمق الحركة أو عادت إلى وضعها الطبيعي الذي 
جاءت منه:* "امرأة كتاب ليست إلا لوليتا نابوكوف". 


هكذا تأخذ رواية واسيني الأعرج عنوانها "أصابع لوليتا" وتشير إلى النص التي تتناص معه»ء أو 
تبدو كأنها مُعارضة له وهي رواية لوليتا العالمية الشهيرة ة التي كتبها الكاتب الروسي فيلاديمير 
نابوكوف» وئُشرت في الولايات المتحدة قبل أن ثترجم إلى كثيرٍ من لغات العالم ومنها اللغة 
العربية التي أَخُصٌ فيها ترجمة خالد الجبيلي في منشورات الجمل» وهي الطبعة التي تبدأ بالكلمات 
التالية: "لوليتاء يا نور حياتيء يا نارا تَضْطْرِمُ في أحشائي. يا معصيتيء يا روحي. لو- لي- تا: 
طرف اللسان ينطلق في رحلة تتكون من ثلاث مراحل حتى يصل إلى الحَلق؛ وفي المرحلة الثالثة» 
ينقر على الأسنان» وينبعث اسم: لو- لي- تا". 


ولكن من الذي دفع يونس مارينا الكاتب الجزائري الذي يعيش في فرنسا - هربًا من كابوس 
الإرهاب الديني- إلى أن يتعلق بهذه الصورة من لوليتا الأمريكية الجميلة ابنة الثالثة عشرة» والتي 
يراها يونس مارينا في منزلة ابنته الصّغرى لو كان تزوج شابًا؟ إنها المُعاضة الأدبية» وفي 
الوقت نفسه كتابة نص على النص. تص عربي يُعربد فيه الموت باسم الدين منذ البداية إلى النهاية, 
وتص أمريكي تُعَرْيد فيه النشوة والرغبة التي تنتهي بالموت» ولكن باسم الحياة التي هي نوع من 
تفجّر الدوافع الحيوية التي تُبقي على ربيع الحياة وخصوبتها. 


والعلاقة بين النّصين "أصابع لوليتا" و"لوليتا" الأصل هي علاقة لافتة للانتباه» ابتداء من اختيار 
العنوان المُتعمّد الذي يشير إلى غاية المُعارضة التي تنطوي على مفارقة النّضاد بين عالمين. يُؤْثِر 
أولهما الإبقاء على الحياة الآتية لمستقبلٍ مُتكوّرٍ في بطن لوليتا الحامل مع زوجها الذي ينتظر 
الجنين» وحياة أخرى مُهددة بالموت في الصورة العربية "أصابع لوليتا" التي تبدأ بإنذارات القتل 
وتنكيي ر الخد الإنساني» 5 غلامَة مُوْكْدة على الموت الكابوسي الذي يسببه فعل الإرهاب 
الديني باسم الإسلام» والإسلام منه براء. وما بين النْص الأول والنّص الثاني المُعارض له تكمنْ 
الدلالات التي تجعل من رواية واسيني الأعرج رواية من رواياته البارزة التي تواجه في شجاعة؛ 


ا ا ا 
حْكْمٌ إلهي على الغصاة الذين يخالفون الشرع أو الدين» الذي يُخايل به الإرهابيون الجميع 
ويقمعونهم باسم دين لا علاقة له بأفعالهم. 


ولكن لماذا اختار واسيني الأعرج تقنية المُعارضة أو البارودية (/إ23,/00) في هذا النّص دون 
غيره؟ أولا: ليمايرٌ بين الإرهاب الديني العربي المعاصر الذي يشنه إرهابيو الإسلام على المثقفين 
المسلمين في منافيهم الأوروبية. وثانيًا: ليعقد مقارنة مُضمَرة لا تخلو من دلالتي المفارقة والتضاد 
ما بين عالّمين يعيش فيهما الكاتب الروائي: العام الأول هو العالم الغربي الذي عل له تعمد 
نابوكوف ا الامريكي الرروسي الأصبل في الولايات المتحدة و : السوقييتي 
ووا الأشهر "لوليتا" التي i‏ من الشوزة والذيوع 

ما ندر أن يحدث مع رواية قبلها. وهي رواية تتناول موضوع سفاح المحارم في سرد يبدأ بالشهوة 
وينتهي بالموت على نحو يتجاور فيه عالما الرغبة والموت (الإيروس والثناتوس) في صيغة من 
التمرد الحدي الذي يواجه التدين الشكلي للطبقة الوسطى الجامدة في إحدى المقاطعات الأمريكية. 
وهو التمرد الموازي لما هو موجود - برواية واسيني- في مواجهة العالم العربي الإسلامي الذي 
بتيقدة الفوك على ابدي متمو عات المتخصبين ا يعكمون علي المخالفين لهم بالمود 
ترون إزاء روايتين تتبادلان علاقة مؤكدة ما بين "الحياة" ,اشا "الموت 0 5 صاغه 
فلاديمير نابوكوف اعترافًا بقلم قاتل ينتظر الحُكم عليه بالإعدام؛ لأنه ارتكب سلسلة من الجرائم 
ابتداء من سفاح المحارم مع ابنة زوجته التي لم تجاوز الثانية عشرة إلا بأقل من عامء وقتله من 
تسبب في غوايتها الأولى قبل أن ينجذب هو إليهاء مندفعًا على نحو غريزي بعقدةٍ نفسية مَطمورة 
في لا وعيه الذي يرجع إلى طفولته الأولى أو مُراهقته الباكرة. وتبدأ اعترفاته بتقديم تعريفي من 
الدكتور چون راي قريب المحامي الذي تولى الدفاع عنه»ء والحفاظ على اعترافات إدجار هامبرت 
هامبرت الذي مات في السجن بعد إصابته بسكتة قلبية في السادس عشر من نوفمبر 1952 قبل 
مُثوله أمام المحكمة ببضعة أيام. وهي الاعترافات التي تشكّل حالة دراسية في أوساط الطب 
النفسي» بما يجعلها تتجاوز الجوانب التكفيرية الأخلاقية من وجهة النظر الدينية المسيحيةء فحكاية 
الطفلة المتمردة التي تستسلم لزوج أمها المهووس جنسيًا بالصغيرات المُراهقات (الحوريات) والأم 
الأنانية ليسوا مجرد شخصيات فريدة من نوعها تنبض بالحيوية» وإنما هي موازيات رمزية تُحذّْرنا 
من نزعات خطيرة: وثُبْرز لنا شرورا مريعة ينبغي أن تحدّر منها. ولذلك فإنها اعترافات تجعلنا 
جميعًا - آباء ومربينٍ ومرشدين اجتماعيين- أكثر حَذرا ووعيا لكي تُربّي ونُنشئ جيلا أفضل في 
عالم ينعم بالأمن والطمأنينة. 


وبعد هذا التعريف الإرشادي في المقدمةء يبدأ الجزء الأول من رواية "لوليتا" ويتبعه الجزء الثاني 
عن هذه المُراهقة الصغيرة التي جذبت إلى شباكها في براءة وغفلة - زوج أَقِهَا الذي حُنّ بها 
تأثرا بعقدة قديمة مَطمورة في لا وعيه» فتزوج أمّها لكي يكون قريبا منهاء وذلك في سَردٍ من 


جُزأين يبدأ بمعرفة الحورية الصغيرة الساحرة» وينتهي بقتل مَنْ تسبب في غوايتها الأولى في فعلٍ 
أشبه بتطهير الكائنٍ الإنساني من غواية الشيطان» ولذلك تمتلئ الرواية ليس فقط بتفاصيل الشهوة 
أو الجانب الجنسي» وإنما بتفاصيل طب نفسية عن العْقّد والمكونات النفسية للمعرضى الذين ينطوي 

لا وعيهم على هذا النوع المَرَضي من الرغبة المُدمّرة في الصغيرات اللائي يبدأن مرحلة المُراهقة 
الباكرة في نوع من الرطان النفسي العلمي الذي بل من الرواية الأصنلية لتابوكوف شبيية 
بالتقارير النفسية عن حالات مَرَضية. وهذا أمر لابد أن يبعت على الإحباط لكل من يقرأ رواية 
نابوكوف بوصفها رواية سفاح محارم أو رغبات جنسية مُحرّمة فحسب» فما أبعد الرواية عن 
ترجمتها السينمائية التي جعلت منها موضوعا جاذبًا للقراءة والشهرة الفائقة. 


هذا عن "لوليتا" نابوكوف» أما عن "أصابع لوليتا" واسيني الأعرج. فإنها تبدأ بالرائحةء مُشيرة إلى 
الحاسة التي تأخذ أهمية بالغة في اعترافات هامبرت هامبرت» بطل الرواية في أحد مقاطعها التي 
تنبني - في رواية واسيني الأعرج- على نوع من التناصّ مع رواية "العطر" للكاتب الألماني 
باتريك زوسكيند التي صدرت في عام 1985 . ولذلك تفتتح رواية واسيني الأعرج بتضمين يشير 
إلى رواية "العطر" مُؤكدة أن للعطر ذاكرة أيضّاء خصوصا عندما يفتح البطل حاسة شمّه عن 
آخرها ليشمّ ذلك العطر الغريب الذي يبعث رائحة الغموض وبعض الخوفيء وهو يواجه طابور 
المنتظرين توقيعه لكتابه "عرش الشيطان". ولا يتذكر صاحبة هذا العطر إلا عندما يتذكر "لوليتا" 
نابوكوف التي تخرجٌ إليه من الذاكرة كما لو كانت بَعنّا لهاء لكن في مواجهة محاكم للتفتيش تغوص 
في ضمائر الناس لتحكمَ عليهم بالكفر والخروج من جَلَّة الإيمان. ولا غرابة في اقتران التناص 
بالمعارضة في هذا السياق. فالمعارضة الساخرة أو الضتدية أو التي تنبني على المفارقة كلها 
ترجمات اجتهادية لمصطلح ال /إ300 في البلاغة الحديثة» وهو نفسه - من حيث هو اصطلاح 
في البلاغة الحديثة للرواية- يمكن أن يتضمن في بنائه الجزئي معنى التضمين أو التناص بمعناه 
الحديث الذي تشير إليه الكلمة .intertextuality‏ 


ولا يقتصر الأمر على ذلك فحسبء فإن رواية "أصابع لوليتا" واسيني الأعرج تبدأ بما يشبه 
المقدمة» لكن على نحو يغاير في مضمونه مقدمة "لوليتا" نابوكوف التي تقتصر - في حالة واسيني 
الأعرج- على مُقتَطْفِ من مونولوج يونس مارينا البطل الجزائري لرواية "أصابع لوليتا"» مُخاطبا 
إياها بكلمات الوداع التي كتبها بعد أن رأى موتها في انفجارٍ غادرء كأنّها آخر قَتْنَةٍ نلتقط بها 
اوي ود تجو ل الطلمة الى سلطان تمكو مامه القلقة وس ظل الموورت. ويبدو أن الذي 
شجّع واسيني الأعرج على جعل روايته ضد الإرهاب الديني الإسلامي تحمل عنوان "أصابع 
لوليتا" في نوع من المُعارّضة الأدبية ر١هه۴»‏ هو أن الكاتبة الإيرانية آذر نفيسي أصدرت سيرة 
ذاتية رائجة بعنوان "أن تقرأ لوليتا في طهران" سنة 2003 في الولايات المتحدة» وصدرت 
الترجمة العربية في بيروت عن دار الجمل سنة 2011» قبل عام من نشر واسيني الأعرج لروايته 
في بيروت عن دار الآداب سنة 2012. وليس هذا من قبيل وقع الحافر على الحافر» فواسيني 
الذي يتقن الفرنسية» ويكتب بهاء قصد إلى دائرة المعارضة /[3/00 في روايته التي لم تتباعد 
في القصد عن دلالة استخدام رواية لوليتا وحياة كاتبها في عمل آذر نفيسي الذي هو نوع من 
السيرة الذاتية لمتمردة إيرانية» هي أستاذة جامعية رفضت الدولة الدينية في وطنهاء واستقالت من 


جامعتها التي استبدلت بها جامعة في الولايات المتحدة» بعيدًَا عن حكم الملالي. وسيرتها الذاتية 


ر 


تنبني رواية "أصابع لوليتا" على ثنائيات ضِدّية مُتعددة تتجاورُ في مجموعها وتتفاعل مؤكّدة دلالة 
كُليَّة تترجع أصداؤها عبر علاقاتها الدالة» مؤكّدة أن الإرهاب الديني يقترن دائمًا بثنائية تصل ما 
بين الاستبداد والفساد السياسي من جانب» والتعصب الذي يودي إلى الإرهاب الديني من جانب 
موارٍ. هناك أولا البداية التي ثرجعنا إلى عام 1965 عندما أسقط انقلاب هواري بومدين رئيس 
الجمهورية الجزائرية أحمد بن بيلاء وأقام حُكما جديدا فرضه على أنصار بن بيلا الذين تعلّقوا به 
أملا في ديموقراطية قادمة. ولكن الدولة الاستبدادية التي أقامها هواري بومدين سرعان 

ما أخذت تبطش بخصومها من أنصار أحمد بن بيلا بمطاردتهم أو إلقائهم في المعتقلات» وهو 
الأمر الذي ا عوامل مشابهة إلى تحويل عملية التعريب في الجزائر إلى عملية تديين. 
ونحن نرى البطل "يونس مارينا" في صباه - واسمه الحقيقي "سلطان حميد سويرتي"- يكتب في 
صحيفة الحزب الشيوعي مهاجمًا تسلّطية الدولة التي يقع على رأسها هواري بومدين وعسكره 
الذين انقلبوا بعمليات التعريب إلى عمليات تديين سُرعان ما أفضت إلى تأسيس نوع من التعصب 
الذي سرعان 

ما مهّد الطريق إلى الإرهاب الديني» ومن تم التكفير الذي تحوّل إلى كابوسٍ استمر إلى سنواتِ 
عَشر طويلة بعد وفاة بومدين. ولا يذكر واسيني الأعرج اسم أحمد بن بيلا صراحة وإنما يُطلق 
عليه اسم "بابانا" وهي كلمة تشير إلى نوع من الحنو المفتقد بعد أن ا 
جيل شابًا ينتسب إليه البطل» بمثابة الأب الروحي الذي سجنته ظلمًا "ذئاب العقيد التي لا ترحم", 
أو عسكر هواري بومدين. ويندمج الشاب "سلطان حميد سويرتي" مع أقرانه الكبار في مُعارضة 
الخكم الجديد» خصوصًا في نزعاته الاستبدادية» أعني النزعات التي أدت إلى تديين المجتمع باسم 
التعريب من ناحية» وتحويل التعريب إلى عملية تديين اقترنت بنوع من التعصب الديني الذي 
أفضى إلى ظهور الإرهاب الديني أو بوادره من ناحية موازية. وفي هذا المناخ كان على الشاب 
الصغير "سلطان حميد سويرتي" أن يفرٌ إلى فرنسا وأن يتخذ لنفسه اسمًا مستعارًا هو يونس مارينا 
يتخفى تحته من "ذئاب العقيد التي لا ترحم". 


هكذا نواجه الثنائية الضدية الأولى» وهي مرتبطة بالتضاد الذي يقع بين المُثقّف الحُرّ من ناحية» 
اة الدولة الاستبدادية بأدوات قمعها التي 

لا ترحم من ناحية موازية. وهناك الثنائية الضدية الموازيةء التي تضع المثقف الصغير (سلطان 
حميد سويرتي) بعد أن أصبح "يونس مارينا" الكاتب الروائي في مواجهة التحالف الذي يجمع بين 
السّلطة القمعية للحُكم من ناحية» والجماعات الدينية القمعية المُتحالفة مع الحكم الاستبدادي والتي 
ترفع في تأييده شعارات دينية» تحقق بها مكاسب ومآرب سياسية» وتهدد باسمها كل خصومها من 
أنصار الدولة المدنية الذين ظلوا يحلمون بالديموقراطية والحرية والعدل الاجتماعي. أعني الفئات 


التي ينتسب إليها الكاتب "يونس مارينا" الذي لم يحتفظ بحياته وحريته في الكتابة إلا بعد أن هرب 
في شبابه إلى فرنسا. 


وهناك ثنائية ضدية أخرى بين ما يمكن أن نسمّيه الأنا في مقابل الآخرء وكل طرف من هذه 
الثنائية ينقسم على نفسه إلى ضدين متقابلين؛ أولهما موجب وثانيهما سالب. فمن منظور الأناء 
قاف انار ااذ وة التسلطية من “الدزائريين الوناضيق: يبيطوة "دناب العقيد' التي لا ترح" وع 
النقيض منهم أولئك المتمردون الذين 
لا يتوقفون عن التمرد إلى أن يعجزوا عن المقاومة فلا يملكون سوى الرحيل واختيار المنفى 
الإجباري في فرنسا التي هي "آخر" بمعنى من المعاني» ولذلك نرى الروائي "يونس مارينا" مُهددًا 
بالقتل» وكاد أن يُغتال بالفعل في معرض فرانكفورت» ولكن العناصر الإرهابية تراجعت في آخر 
لحظة عن اغتياله وتركته لكي يعود إلى مقر إقامته في باريس» كي 
لا يكتشف تنظيمها السري في ألمانيا. وفي باريس تتولى الشرطة الفرنسية حمايته وثخصّص له 
حَرَسًا لمُتابعته ليل نهار. غير أن هذه الشرطة الفرنسية نراها في الرواية من خلال صوتين 
مختلفين. الصوت الأول هو صوتٌ يرى أن مُهِمّته هي حماية حياة الكاتب "يونس مارينا" بوصفها 
واجبًا وطنيا وإنسانيا على السواء. وذلك في مواجهة الصوت الآخر الذي يظهر ضيقه من هذا 
الدور مؤكدا أن الإرهاب صناعة إسلامية» وأن على المسلمين الجزائريين الذين يعيشون في فرنسا 
أن يتحملوا مسؤوليتهم عن الإرهاب؛ لأنهم هم الذين ابتكروه وابتدعوه وأدخلوه إلى بلدٍ لم يعرف 
الإرهاب بهذا المعنى الديني الذي التصق - ظلما- بالإسلام. ولهذا نواجه في الرواية حوارات بين 
أعضاء الشرطة الفرنسية التي تتولى حماية "يونس مارينا". ومن أمثلة ذلك» الحوار الذي يدور 
بين المُحقّق "إيتيان ديفيد" وزميلته "ماري" التي تنقل لهم رأي زميلها "ألفريد" الذي يقول: 
"مسلمون يقتتلون فيما بينهم» لماذا نحشر أنفسنا فيما لا يعنينا؟". أما زميلها "ديقيد" فإنه يدافع عن 
الرواية التي حكم الإرهابيون المتطرفون المسلمون بسببها على "يونس مارينا" بالكفر ومن ثَمَ 
الإعدام» ويصفها قائلا بأنها: "رواية جيدة وجريئةء اعتمدت على وثائق حقيقية. هذه هي الرواية 
التي حُكم عليه بالإعدام بسببها. تصوّري في أي عصر نحن؟! كيف يمكن أن يكون كتاب سببًا في 
هلاك إنسان؟". ويمضي "ديفيد" قائلا لزميلته مُحَدْرًا صديقته ماري من أنهم يمكن - في فورة 
حماسهم ضد الآخر العربي الإسلامي- أن يُخطئوا الهدف» مؤكدًا: "نحن دولة... ولسنا عصابة 
أشرار تمارس قناعاتها الخاصة. المشكلة أكثر تعقيدًا مما نتصور... إن الأشرار والطيبين هنا 
وهناك". ونعرف من سياق الرواية أن "يونس مارينا" قد حوكم غيابيا وحُكم عليه بالإعدام بعد أن 
نشر روايته "ذئاب العقيد"» وهو الأمر الذي اضطرّه إلى اختيار المنفى الإجباري وقبول حماية 
الشرطة الفرنسية له في الوقت نفسه. والشرطة الفرنسية لا تتردد ولا تُقصّر - على نحو ما تؤكد 
الرواية - في حمايته مؤمِتّة أن الإرهاب لم يَعْد رهين الصّدف الانتقامية كما كان» بل أصبح مُنظّما 
ومُعولما في الوقت نفسه. 
ومشكلة "يونس مارينا" أنه لم يُغضب الحكومة وحدهاء وإنما أغضب المُنتسبين إلى الإسلام في 


الوقت نفسه بما أخرجه من كتب رأوا فيها كُفْرهء ولذلك يواصل "إيتيان ديفيد" قراءة تقرير أوراق 
ملف "يونس مارینا"» مؤكدا: "إن مارينا عندما كتب "عرش الشيطان" حَكَم على نفسه بنفسه؛ ثم 


إن الحكم عليه جاء لعمالته لفرنسا الاستعمارية» إضافة إلى كتاباته التي تعمل على إفساد أخلاق 
الناس. الُم في الدّسم. مارينا بعمله هذاء كان أسوأ من سلمان رشدي. الأمير أعطى الأمر 
باختطافه أو قتله مَرضاة لله... قتل الكافر من أمر اللهء وقد تم الاعتماد في ذلك على الإخوة في 
ألمانيا؛ لأنهم أقل تعرّضًا للرقابةء لتنفيذ العملية ضده في المعرضء ولكن في آخر لحظة تراجع 
الإخوة لكي لا تكون النتائج وخيمة". ويواصل "إيتيان ديقيد" قوله: "كان يفترض أن يأتي 
القصّاص من أحد الإخوان الأتراك في ألمانياء ولكن في آخر لحظة تلفي إشارة بعدم التنفيذ داخل 
المعرض؛ لأن ذلك سيّضرٌ بصورة المسلمين في "دوسلدورف" التي كانت من وراء التفكير في 
عملية التنفيذ". ولكن تعاطف "إيتيان ديفيد" مع "يونس مارينا" لم يمنعه من تأكيد أن "مشكلة 
الإسلام أنه نقل كل حروبه المُدمّرة وصراعاته نحو أرضنا. أكثر من ذلك كله» عددهم أصبح 
مخيقًا. لقد تكاثروا بشكل ملحوظ". وهو لا يتردد في أن يعترف بأن "التهديدات الإرهابية على 
الأرض الفرنسية حقيقة» مصدرها الأساسي القاعدة فى المغرب الإسلامي التي هددت فرنساء 
ويجب أن يُوْخذ ذلك بجدية". وينتقل "إيتيان ديفيد" ليه مشكلة التأسأُم الذي انتشر في فرنسا 
موضحًا "أن تهديد التأسلم السياسي أو الإرهابي في فرنسا يأتي من ثلاثة أطرافي؛ أولا: الفرنسي 
المُتأسلم الذي يتطرف انتقامًا من كل شيءِ حي ويريد أن يقوم بفعله وحده. ثانيًا* القاعدة في 
المغرب العربي الإسلامي...» ثالنًا: الجهاديون أو الفرنسيون الذين ذهبوا إلى أفغانستان» أو اليمن» 
أو الصومال» وتدرّبوا هناك ثم عادوا سريًا جاهزين للعمل الإرهابي على الأراضي الفرنسيةء لهذا 
رُفعت درجة الخطر إلى الأحمر لتنبيه الناس لما يدور حولهم". 


وبقدر ما يؤكد "إيتيان ديفيد" ضرورة الحرب على الإرهاب الإسلامي والحرب ضده. دفاعًا عن 
الحضارة» يؤكد في الوقت نفسه: "أن أكبر وسيلة لخوض هذه الحرب» هي تجفيف منابع المالء 
وعلى رأس ذلك بارونات المُحَدّراتء ثم السيطرة على الجانب الإعلامي؛ لأنه مسألة ضرورية". 
ويضيف: "الإرهاب في حالة يأسه يمكن أن يتحول إلى قوة عمياء لا رادع لهاء فقد ارتفعت درجة 
الخطر إلى الإشارة الحمراءء ويجب أن نتحرك وفق هذا المنطق". ولا يتردد واسيني الأعرج في 
أن يقول على لسان "إيتيان ديقيد": "إن الذي يُخيف في مثل هذه الحالات ليس الاختلاف» بل 
الجهل الذي يقتل حتى من دون حاجةٍ إلى تبرير الفعل. العدمية هي لغة الإرهابي» وإلا فكيف نفمِرُ 
الظلام الذي يعوم فيه؟". 1 1 

وما يلفت الانتباه فى هذه الثنائية الضدية الموزعة بين الأنا والآخرء أنها تنطوي على نوع من 


المفارقةء فالآخرُ يبدو كما لو كان يتسم بصفات الإيجاب» في مقابل الأنا التي تتسمُ تَتَسمُ بصفات السّلب, 
وهو أمر يبعث على الظن بأن هناك نوعًا من الانحياز إلى إنسانية الآخر الذي يحافظ على حرية 
المواطنين وحقّهم في الإبداع والاختلافء مقابل وحشية الأنا الوطنية التي تتحول - بفضل مكوناتها 
الذاتية- إلى نوع من الإرهاب الذي هو تعبير عن مصالح اقتصادية. ولكن المعالجة الفنية لأشكال 
العلاقة بين الأناً والآخر تُخرج الرواية من مآزق هذه المفارقة» ومن َم تجعل من صفات السلب 
والإيجاب واقعة على طرفي ثنائية الأنا والآخر على السواء. فليس كل مَن يعيش في الجزائر أو 
العالم العربي الإسلامي إرهابيّاء والعكس صحيح بالقدر نفسه في مَن يعيش في الغرب أو يحمي 


أفكاره الديموقراطية. ويبدو أن الفارق الوحيد هو في الدرجة التي تتمتع فيها الدول الغربية بترسخ 
حضور الدولة المدنية بلوازمها المرتبطة بالحرية والديموقراطية الحقيقية 


أما الثنائية الأخيرة» فهي الثنائية الضدية التي تضع حبيبة "يونس مارينا" العربية الجزائرية أو 
لوليتا الخاصة به موضع الضد من "إيقا" الألمانية التي ت تتولى ترجمة كُتبه على نحو جعله معروقًا 
عالميًا. وإيقا امرأة عاقلة مُتعقّلة كما ولو كانت تمثل الثقافة في مواجهة الطبيعة البَرّية التي ثمثلها تمثلها 
لوليتاء وبالطبع تقف وراء إيقا (أو حواء) كل القيم الإيجابية التي تمنحها القدرة على البقاء إلى 
النهاية فتبدو كما لو كانت هي أصل الأشياء الطيبة وسبب تولدهاء كأنها حواء التي كانت أصل 
الخليقة والحضور البشري. أما "نوّة" التي ترتبط دلالات اسمها برذاذ القجر أو المطر الخفيف أو 
حتى العواصف (في العامية ا انية) فإنها تظهر للكاتب كالعاصفة الربيعية التي تحمل غبار 
الطلع» والتي سرعان ما تجذبه إليهاء مُخايلة إياه بما يفقده الوعي فت فتجرّه إلى عالم بهيج ولكن عندما 
نصل إلى النهاية نكتشف ما سبق أن تنبّأت به "إيقا" من أنها "يمكن أن تكون أمرأة الأقدار 
القاتلة". وبالفعل تتحول "لوليتا" في تجليها الأخير إلى فعلٍ من أفعال الدمارء فنكتشف أنها لا 
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ولا "نوة"؛ وأن اسمها الحقيقي "مَلاك". تتحرك بجواز مُزوّرء وهي مُتابَعة من طرف الإنتربولء 
وأنها هربت من إندونسياء ومُكلفة بقتل "يونس مارينا" من طرف تنظيم إرهابي مرتبط بجهة 
متطرفةء وَضَعَ "يونس مارينا" على رأس قائمة المُستهدفين بسبب روايته "عرش الشيطان". 


ما الذي تقوله لنا هذه الثنائيات الضدية على نحو غير مباشرء بوصفها العناصر التكوينية لبنية 
رواية أصابع لوليتا؟» إنها تؤكد أن الإرهاب الديني هو نتاج منظومة تتضافر فيها أولا الأصولية 
الدينية مع الفساد السياسي» وقد حدث هذا في الجزائر نتيجة تحالف الأصولية الدينية التي رعاها 
الإخوان المسلمون أو تلاميذهم الذين رعتهم أفكار الشيخ محمد الغزالي نائيًا عن الإخوان المسلمين 
مع الفساد السياسي والأصولية العسكرية التي نشرتها الدولة التسلطية في الجزائر منذ انقلاب 
بومدين على أحمد بن بيلا أو "بابانا" الذي غيّبته سجون الدولة التسلطية. وتقول لنا هذه الثنائيات 
الضدية أيضًا أن هذا التلازم بين الإرهاب الديني والتسلطية السياسية هو الأصل في البنية القمعية 
التي تكررت في المجتمعات التي تغيب عنها الحرية أو تشيع فيها التسلطية السياسية والفكرية 
والدينية على السواء. وهي أصوليات يمكن أن تتحول إلى عناصر إغواء لتوليد أصوليات جديدة أو 
غرسها في كائنات تتمثل فيها صفات لوليتا أو خصائصها التكوينية» وأهمها خاصية المرأة التي 
تجعل منها عورة بوصفها الأنثى المُغوية أو حبالة الشيطان الذي يصطاد بها كل ما هو قابل 
للغواية» وهذا هو مدلول الدال الذي جعل من "نوة" الفتاة الجميلة التي اصطادتها الأصولية الدينية 
فحوّلتها من أداة للغواية إلى أداة للموت. ومن المُمكن أن ننظر إلى هذه المدلولات في علاقاتها 
بدوالها السابقة بوصفها دلالات موازية لبنية العلاقات الدلالية التي ا هة الأساسية إررانة 
واسيني الأعرج» خصوصا في انبنائها على خاصيتي المعارضة لإ831700 من ناحيةء والتناص 
ityاntertextua|‏ من ناحية موازية. وهو الأمر الذي يتيح لنا أن نتوقف كثيرًا عند دلالة متكررة 
الرجع بين طرفي المنظومة التي ترتبط فيها الأصولية الدينية بالتسلطية السياسية في وقت 00 
وهي دلالة تحيل الأصولية الدينية إلى إرهاب ديني» كما تحيل التسلطية السياسية إلى استبدادٍ مُتعد 


الأبعاد» يُلقي بظله الثقيل على كلّ أبنية الوعي في المجتمعات التي تمتدٌ إليها أصابع لوليتا الغاوية 
والمغوية في آن» وهو الأمرٌ الذي يُعيدنا إلى تحولات "سلطان حميد سويرتي"» الفتى الصغير الذي 
فقد أباه في حرب التحرير الجزائرية والذي يعيش مع جدته التي تولّت رعايته بعد وفاة أبيه» ولكنه 
اضطْرَ إلى فراقها هربًا من "ذئاب العقيد التي لا ترحم"» وذلك بسبب دفاعه عن الحرية السياسية 
التي سرعان ما تحوّلت إلى دفاع عن الحرية بكل أشكالها»ء خصوصا الشكل الديني الذي لا ينفصل 
عن الشكل السياسي» فتتحول من "ذئاب العقيد التي لا ترحم" إلى ذئاب العقيدة التي لا تتردد في 
قتل الخصوم الذين يغدون كُفَارَا يحق عليهم العذاب؛ لأنهم مارقون عن العقيدة» وذلك باستخدام 
مُخايلات أيديولوجية تصل ما بين الدين والسياسة في منظومة تُحدد البُعد الديني للإرهاب بقدر ما 
تحدد البُعد الإرهابي للسياسة عندما تمسح بالدين. ٠‏ 1 
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لا تتبادل الوضع فحسب في الفضاءِ الدلالي العام لروايات واسيني الأعرج» ولكنها تؤكّد حضورها 
على نحو حاص في "أضابغ لرل حرا عندها “يشير النصن: روني إلى أحداك: يخفينية 
وقعت في الخارج» حيث الواقع التاريخي للجزائر نفسهاء خصوصا حين يزور الشيخ محمد 
الغزالي الجزائر ليعمل مديرًا للجامعة الإسلامية بقسنطينة» وهناك يتحول إلى "جندي الخفاء 
وحبيب أمهات المسلمين"» وهما صفتان لا تعرف "نوة" الجزائرية بأي حيّ أعطيهماء ولكنها - 
على الأقل- تعرف نتيجة أفعاله التي كانت إسهامًا مباشرًا بنشر نوع من التديين الذي انطوى على 
نزعات تعصّب أسهمت في تقوية تيارات التكفير» والعلاقة التي تصفها الرواية بين حضور الشيخ 
محمد الغزالي (رحمه الله) وتأثيره السلبي في الحياة الدينية الجزائرية (من وجهة نظر المؤلف) 
تتجاوب مع سياقات الرواية المختلفة من حيث هي سياقات منطوية دائما على إشارات لما وَقع 
تاريخيّاء خارج النص الروائي. وهي إشارةٌ يمكن أن نؤكدها بشهادة ذاتية مؤداها أنني أذكر أنه في 
وقت أنْ تولى الشاذلي بن جديد الحكم في الجزائرء جاء إلى مصر في زمن "مبارك" وطلب من 
الرئاسة أن يلتقي بصفوة المُثقفين المصريين» فدعا السيد أسامة الباز (عليه رحمة الله) مجموعة من 
المثقفين المصريينء؛ كنت واحدًا منهم» وأذكر منهم المرحوم سيد يس. وقد فوجئنا جميعا بالمرارة 
والحذة التي اكتسى بهما صوت الشاذلي بن چديد» وهو يتحدث عن الدور السلبي الذي قام به الشيخ 
محم افر الي في فر الفكر:الذيتي المتطرف في الجر اواك أن لوکرو سيد بين .هن فى 
ا "كأن ن الرجل الذي لم يتردد في تكفير فرج فودة؛ ومِنْ ثم الحكم عليه - ضمتا- بالموت» ذهب 
الى الور ائر ليد فى اطول شاتمييهاز ما NEE‏ 
الأجساد الجزائرية التي سقطت قتلى الإرهاب والعنف الديني فيما بعد". وقد ظللث مُتذكرا هذا 
اللقاء لوقت طويل إلى أن كاد يطويه النسيان» ولكن رواية واسيني الأعرج أعادته بقوة في ذاكرتي 
ضمن إشاراتها إلى العوامل التي تكاملت داخليا وخارجيا كي تؤسسن لحضور الإرهاب الديني في 
الجزائر» واصلة ما بين الاستبداد السياسي الذي يحيل الدولة المدنية إلى دولة بوليسية تمرح فيها 
"ذئاب العقيد التي لا ترحم" من ناحيةء فضلا عن المُتأسلمين من دُعاةٍ ينجذبون إلى أفكارٍ مثل 
أفكار محمد الغزالي التي لا تخلو من تكفيرٍ من ناحية موازية. ٠‏ 


هكذا تتحدث "نوة" إلى حبيبها "يونس مارينا"» في لحظة صفاء عن ذكريات "ليلة الضياع" مؤكّدة 
له أن والدها كان واحدا من رجال المال الذين أسهموا بأموالهم في نشر الحجاب في الجزائر بعد 
أن لم يكن الحجاب في الجزائر معروفا ومُعمَّماء ولذلك كان الشيخ محمد الغزالي يطلق على والدها 
"جندي الخفاء»ء وحبيب أمهات المؤمنين" وذلك بسبب الدور الذي لعبه في تحجيب النساء 
الجزائريات» وإشاعة أن الحجاب فَرْضٌ من الفروض الدينية» ولم يتوقف الأمر عند ذلك وحده 
وإنما جاوزه إلى تحالفات بين الأب الذي أثري ثراءً فاحشا من التجارة» وأفراد المليشيات المسلحة 
الذين كانوا يزورونه ليلاء يأخذون منه أكياسا مليئة بالنقودِء هي نوغ من الأكياس التي كانت "نوة" 
تراه: "يُسلمهاء في بداية التسعينيات» إلى شاب لم تكن إخيته قد ظهرت ما عدا بعض الزغب 
المُشْبَّتِ بفوضى على وجهه» عرفث لاحقا أنه فتل في جبال الأخضرية» بعد أن أصبح قائدا 
للجماعات الإسلامية المُسلحة". 


وحديث "نوة" الداخلي في هذا السياق يتجاوبُ مع غيره من الإشارات التي توضْتّحُ كيف نشأت 
المليشيات الإسلامية المسلحة في الجزائر» نتيجة التحالف الذي تم بين السلطات الحاكمة من ناحيق 
والقوة الرأسمالية الفاسدة من ناحية مُقابلة» وذلك في نوع من العلاقات التي يتحالف فيها الاستبدادُ 
السياسي مع الرأسمالية التي لا تهدف إلا إلى تحقيق الربح» مقيمة علاقات منفعة مُتباتلة مع 
الشخصيات الأصولية الذي تبحٹ عن دورٍ؛ فينتهي الأمر إلى غلبة التحالف الذي يشيع م الأصولية 
في المجتمع؛ ويَغلبُ التطرف على الاعتدال» والحدية على الوسطيةء وهو الأمر نفسه الذي يؤقّده 
البطل عندما يقول لحبيبته "لوليتا" في مدخل إحدى الكنائس» عندما شرح لها أن التدين ليس تهمة؛ 
مواصلا: " أن المسألة ليست بين أيدي المُتأسلمين كيفما كانت نواياهم وقناعاتهم وقوتهم» ولكن هي 
مساحة يحتلها السّاسة والعسكريون» هم مَن يُشعل النار وهم مَنْ يُطفئها متى ما شاءوا ذلك". وهذا 
هو ما يدفعه إلى تأكيد إيمانه بأن المشكلة ليست مع الأديان» وإنما مع البَشر "الذين يُلبسون هذه 
الأديان ما يشتهونه» ويفرضون علينا الشكل الذي ارتضوه له» ولهذا لا يخلو أي دين من الملائكة 
والضحاياء ولا يخلو أي دينٍ أيضًا من الشياطين والقتلة". ۰ 


هكذا أدرك "يونس مارينا" منذ أن كان صبيًا اسمه "سلطان حميد سويرتي" أن ا تدا د 
انناب العنة الخ لد ركه" :. لذن رن كل شيو يفكر وكاتوا اكوا و 
الأعلام والدعاية الثازية خلال الحرب العالمية الثانية» وصاحب المقولة الشهيرة: "كلما سمعث 

كلمة ثقافة تحسسث مُسدسي",. ولذلك كانت ذئاب العقيد تحفر حفر الموت لكل من يخالفهم, 
ويفصلون القلب عن حنينه وأشواقه وذاكرته» ولم يكتفوا بتحسس مُسدساتهم كما كان يفعل جوبلزء 
لكنهم ذهبوا إلى استعمال هذه المسدسات كأنها أدوات للعب. وصاروا على هدي شعار: "كل من 
ليس مَعنا فهو ضدنا". 


هكذا تحوّلت الوطنية إلى فاشية» وتحوّلت الثورة الجزائرية إلى انقلاب» وهو الأمرٌُ الذي دفع 
يونس مارينا إلى أن يؤكّد: "أن البلاد التي تفتحُ عهدها بانقلاب» تفتح أيضًا شهية القتلة والمغامرين 
والساسة المأجورين". ولذلك لا تُنشئ هذه الدولة أبدَا أية ساحةٍ للفرح» وإنما أعشاشا للجوع والقتلة 
أو الإرهابيين» وهذه هي خيانتهم الكبرى للإنسانية في أبسط معانيهاء فالإنساڻ ليس كيانا هائما في 


الفراغ» ولكنه مقاومة مستمرة ضد الإذلال". وهذه بالضبط هي مأساةٌ "يونس مارينا" الذي كان 
عليه أن يظلَ قويا حتى النهاية» مؤكدا أن الإبداع الأدبي بوجهٍ عام» وكتابة الرواية بوجه خاص» 
عملٌ من أعمال المقاومة ضد كل ذئاب العقيد مهما تعددت أشكالهم أو أقطارهم أو هويّاتهم» وأن 
مقاومة ذئاب العقيد لا تنفصلٌ قط عن مقاومة خلفائهم من الإرهابيين الإسلاميين الذين لا يتناقضون 
مع ذئاب العقيد إلا ظاهريا فحسبء فكلا الفريقين ينتسب إلى الجوهر الجهنّمي نفسه» وهو رفض 
الآخرء واستبدال الواحدية بالتعددية» والحرية بالقهر» وفرض الطاعة الواجبة على الآخر بما يلغي 
حضور هذا الآخر وصوته المُستقل أو المُتعين. 


هكذا أعلوا من شأن الرجل على المرأة التي ظلتْ حبالة الشيطان في كل الأحوال؛ وأحالوا الوطنية 
إلى نزعات استبدادية» ووأدوا الحوار بين الفئات المختلفة» فلم يعد هناك سوى صوت واحد هو 
صوت الزعيم الوطني الذي 

لا يُخطئ» والذي لا يَرى في الاختلاف معه سوى خروج على الوطنيةء كأنه الوجه الآخر من 
الأصولي المُتشدد دينيا الذي لا يترى في الاختلاف مع تأويلاته الدينية إلا نوعا من الكفر الذي 
يستحقّ مُرتكبه القتل والإلغاء والإزاحة من الوجود. "وَقَنْلُ الكافر من أمر الله". وهذا هو ما فعلته 
الخلية الإرهابية في ألمانياء وهي الخلية التي أوشكت على تنفيذ حُكْم الله بالقتل على "يونس مارينا" 
الذي حكم على نفسه بنفسه. "وقد تم الاعتماد في ذلك على الإخوة في ألمانيا؛ لأنهم أقل تعرضا 
للرقابة في تنفيذ العملية في المعرضء ولكن في آخر لحظةء تراجع الإخوة؛ لكي لا تكون النتائج 
وخيمة". وكان هدف المليشيات الإسلامية الجزائرية من ذلك: "أن يعرف أعداء الإسلام أن هناك 
يدا للقصاص". وأن هذا القصاص فَرْضُ عَيْنِ على كل مُسلم يفتدي إسلامه بروحه ودمه كي يردع 
كل خائن. وبالطريقة التي وَصف بها فتحي غانم» كيف يتم تجنيد الشباب الأبرياء» وكيف تكتمل 
صناعة الإرهاب في روايته "الأفيال", نرى الطريقة نفسها في كتابات واسيني الأعرج في الإشارة 
إلى العمليات التي تُحيل الشباب البريء إلى قتلة باسم الدين» تماما كما حدث يوم أن فَجّر عددٌ من 
هؤلاء قطار ضواحي باريس في سان ميشيل مساء الخامس والعشرين من يوليو 1995» حيث 
كانت النتيجة ضحايا عديدة على عُمْقٍ عشرين مترا تحت سطح الأرض و117 جريكاء وكانت 
القنبلة عبارة عن قنينة غازٍ مليئة بالمسامير والمواد المعدنية القاتلة والبارود والكبريت الحارق› 
ؤضعت تحت أحد الكراسي» وأصبحت الصّدفة هي سيدة الجريمة» غرف شخصان من واضعي 
القنبلة هما خالد قلقال وبو علام بن سعيد اللذان فضحتهما بصمات أصابعهما. 


ومن المؤكد أن مواجهة هذا الإرهاب لن تكون بالمُضي في مواصلة الحياة وحدهاء الأمر الذي 
يعني انتصار الحياة على الموتء فالأهم اجتثاث جذور الإرهاب نفسه ومقاومته بالقدر الذي نواجه 
بد كل إرهاب أيا كان نوعه» وذلك باقتطاعه من جذوره أو انتزاع الجذور التي ينبث منها الإرهاب 
في كل ثربة تمنحه إمكانات الحياة الاي سواء بالمعنى 5 أو الخطعي أو الثقافي 9 
سوى عشق الحياة. a‏ جدا الحوار الأخير بين "يونس مارينا" و"نوة" أو لوليتا التي ترفضٌ 
عَرْض زواجه منها سائلة إياه فيما يشبة السّخرية: "تتزوجٌ ممن تصنع لك كفنا في كل لحظة من 
شدة خوفها عليك؟!". ولكنه بلح على طلبه بما يُوْجِجٍ فيها مشاعر الحب الدفينة» ويبدو المشهد 


الأخير بينهما مُتراوحا ما بين الخلم والكابوس» خصوصا وهي واقعة في صراع هائل ما بين مبدأ 
الرغبة في حُبٍ مستحيل؛ ومبدأ الواقع المرتبط بالاستجابة إلى ما برمجوها على فعله من قتل من 


هكذا ينظر "يونس مارينا" إليها وأصابعها لا تتوقف من الارتعاشء منذ اللحظة التي حدّثته فيها 
عن والدها وأخيها. "كانت السيجارة ترتجف بين أصابعها بشكلٍ ملحوظ". خاف عليها من السقوطء 
حاول أن يسحبها نحوه بحنان» ولكنها تمنّعتْ» وتتركه وعيناها فارغتان تُخفيان خوفا مُضمراء 
وتنطلق إلى المقهى الذي تدخله بسرعة لتنسفه وتنسف نفسها فيه» مُضجَية بحياتها؛ كي تحتفظ له 
بحياته حتى لو كان الثمن هو حياتها نفسهاء وتترك له خطابًا تقول فيه: "لقد أصبث بعدواك ولم أعد 
قادرة على تفاديك إلا بالموت". 


وهكذا تتحول "نوة" أو "لوليتا" إلى امرأة الأقدار القاتلة» ويكتمل التناص ما بين عملي نابوكوف 
وواسيني ا فالأول ينتهي بحياة لوليتا ومصرع حبيبها المهووس بالحوريات "هامبرت 
هامبرت"» والثاني يعكس الوضع فتموت "لوليتا" التي نالت منها جذور الإرهاب الديني واخترقتها 
فيروساته. ولا يبقى سوى "يونس مارينا" الكاتب المبدع الذي لم يستطع أن ينجو بحبيبته من 
الثيّراك الخادعة التي كانت قد غاصت فيها كما لو كانت تغوص في رمال مُتحركةء فكان مصيرها 
الموت الفاجع لها ولمن حولها في فعلٍ ميلودرامي من أفعال مواجهة الإرهاب ومقاومته في آن. 

وعندما نسترجِغ - بهذا المعنى- سياق الرواية كله جذ الممُعارضة النقضية واضحة ما بين النص 
العربي "أصابع لوليتا" والنص الإنجليزي المُعارض (بفتح الراء) "لوليتا" نابوكوف» وهو تعارضٌ 
يراد به توضيح المفارقة الحدية» والاختلاف الجذري بين عالّمين مُتضادين» وذلك على نحو لا 
يختلف في جوهره عن المُعارّضة النقضية التي قَصَدَ إليها بدر شاكر السياب حين عارض ببيته: 


غُيونُ المَها بَينَ الرُصافة وَالجِسرٍ ثقوب رَصاصٍ رقشث صفحة البَدر 
بيت علي بن الجَهُم: 
عُيونٌ المَها بَينَ الرُْصافَةِ وَالجِسِرٍ جَلَّبنَ القوى من حَيتُ أدري وَلا أدري 


هكذا تؤدي المُعارّضة النقضية دورها البلاغي في القصء وتوازي رواية "أصابع لوليتا" لواسيني 
الأعرج رواية "لوليتا" نابوكوف» لا لكي تؤكد الثانية قيم الأولى» وإنما لكي تستغلَ هوة المسافة 
بينهما مؤكّدة الفارق الذي تتضاد به الحياة مع الموت» والأمانة والسلام في عالم يبدو بريئا في 
مُقابل غياب الأمان والسلام في عالم يَخترقه العنف والموت كالإرهاب الدامي دينيا وسياسيا من كل 


جانب» فندرك بذلك الفارق بين عالم "الأنا" التي تنتحر مُمزّقةَ حضورها الواعد إلى ذرّات مُتشظية 
في مقأناة "الأنا القديمة" التي كانت تحلم بالوصول إلى مستوى "الآخر" المُتقدم. ولكنّ المُعادلة 
انقلبت رأسا على عقب بتحول العالم الذي کان يضم م النقيضين المتعاديين» بعد أن أصبح عالّما 
مُعولمًا يخترقه الإرهاب على المستويات السياسية والدينية. وهو الأمر الذي أشاع الإرهاب في 
العالَمَيْن على السواءء ورد الجريمة إلى فاعلها الأصليء حينما انقلب المّحرُ على الساحرء وعاد 
الإرهاب الديني إلى الدول التي أسهمت في صنعه» ولكن بما جاوز فدرتها على حبسه في قُمْقُم كان 
مَن صنعهاء جزئيا على الأقل» فالعوامل الداخلية في عوالم الأنا موجودة ومُعترف بها. ولذلك 
انفجر غطاء القُمْقُمه وخرج الشيطان الجني مُعولماء ومجاورا حدود الأقطار والقارات» وحتى 
النوايا الأولى لصنعه»ء وهو ما أحال عالم "الأنا" إلى مصدرٍ للإرهاب الديني الذي كان يرعاه عالم 
"الآخر"» وأعاد تصديره إلينا زارعا في ثقافتنا بذرة العنف والإرهاب التي سرعان ما نَمَتْ 
وتوحخّشث في تربة التقاليد الجامدة والدول الوطنية العسكرية بما أدى إلى غلبة الضفيرة التي 
يتحالف فيها الإرهاب الديني مع الط السياسي» فكانت النتيجة هذه النزعة التكفيرية التي تتبناها 
ميات مسلحة شبن إلى أن اتر كن ااانا الدينية على ما حولها بالقوة والعنف» ساعية إلى 
تحقيق خُلم مستحيل بإعادة عقارب الزمن إلى الوراء» وَفَرْض أفكارٍ لفَقَهِ مُقاوم لغزو أجنبي في 
القرن الثامن الهجري إلى فكرٍ موازٍ لنزعات مُشابهة ظاهريًا في فكرٍ إسلامي يعيش في القرن 
الواحد والعشرينء» ويرى في الكوكب الآرضي جاهلية لابد من الجهاد ضدها لاستعادة مَجد الإسلام 
ورفع أعلامه حتى على الغرب الكافر الذي أسهم في تحضير العفريت الجني وإطلاق سراحه. 
ومن هنا تنبع المأساة التي مرّقت أشلاء جسد لوليتا واسيني الأعرج تماما كما مرّقت العالّم 
الإسلامي وأحالتة إلى أشلاء أخرى تبكي حاضرهاء وتنوح على ماضيها في الوقت نفسهء ولا 
خلاص من الكارثة الجديدة إلا بالغوص عميقا في الأسباب التي أدَّت إلى الكارثة نفسهاء وهذا هو 
المعنى نفسه الذي تكرّره الدلالة الكُلية لرواية واسيني الأعرج الثانية "مملكة الفراشة". 


شر بجريدة الأهرام» في2018/3/23. 
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عندما وصلتني رواية الأستاذ "صنع الله إبراهيم" الأخيرة» تحمل تاريخ وفاة الزعيم جمال عبد 
الناصر(1970)» أدركث أنها رواية عن حياة هذا الزعيم الذي لا نزال نحفظه في قلوبنا وعقولنا. 
ولكني قبل أن أفتح صفحاتها سألث نفسي: "ولماذا يكتب صنع الله إبراهيم رواية عن 

عبد الناصر؟ أتراه يريد الانتقام لما فعله عبد الناصر بالشيوعيين المصريين ما بين السنوات 
1964-9 حيث قضى صنع الله إبراهيم خمس سنوات في معتقلات عبد الناصر الرهيبة 
والبشعة» أم أنه يريد أن يكتب كتابًا تمجيديًا عن عبد الناصر كما يفعل الناصريون المتحمسون لعبد 
الناصر الذين لا هم لهم إلا تمجيده وذكر مفاخره؟" ولذلك وجدث نفسي مُتلهفا على قراءة الرواية 
وبدأث في قراءتها بالفعل. لكن عُذرًا قاهرًا حال بيني وبين إكمالها بعد الصفحات الأولى» فتركثها 
مُرعَمًا إلى أن يَسّر الله الأمور فعدث إليها مُتلهفا مُتطلعًا إلى أن أقرأها من أول صفحة إلى آخر 
صفحة» وهكذا فعلث. 


والحق أن الرواية شدّتني إليها ووجدثني أتابع صفحاتها في شوق ولهفةٍ وعينٍ يقظة. فالرواية لا 
تتحدث عن وقائع غريبة عنِيء وإنما عن سنوات عشثها وعاصرثها يومًا بيوم. ولذلك كنثُ أثناء 
القراءة - كأني أطالع الثارين هذا مكتربا آراه بعيتئ داكرتي كما لى كان مق الله ارا يميد 
تصوير السنوات العشر الأخيرة من حياة عبد الناصرء وهى السنوات التي عشناها معه. وكان من 
الطبيعي أن يلجأ صنع الله إلى طريقته المعهودة في الكتابة. أعني الكتابة المُحايدة التي يُمكن 
وضعها في الإطار الجمالي للفن الذي وصفه الفيلسوف الإسباني "خوسيه أورتيجا إي جاسيت" ب 
"اطراح النزعة الإنسانية". وهو مصطلح كان يشير إلى الفن الحديث الذي لا يُثير مشاعر إنسانية 
بعينهاء ولا حتى ذكريات عن شخصيات كان يعرفها القارئ» أو يتعاطف معها. فهذا النوع من الفن 
الذي يطرح النزعة الإنسانية هو "الفن" الذي يلجأ فيه المُبع إلى التجريد عامة فلا يرى 
المشاهد إلا علاقات متشابكة يتوقف إزاءها كي يستنبط المعنى والمّغزى. ويّحدذث الأمر 
نفسه في الكتابة المُحايدة التي لا ثُثير الانفعالات» وإنما توصل رسائل بعينهاء بعيدة عن لغة 
العواطف أو الزخرفة البلاغية. ولذلك يكتب صنع الله روايته كما لو كان مؤرّخًا مُحايدَا يصف 
وقائع لا يربطه بها شيء. ولكن ذلك ينحصر في مستوى بعينه من مستويات القص فحسب. 


فالرواية ثروى أو تسرد بثلاثة أصوات تقريبًا؛ اثنان منها ينفصلان لكن ليتداخلا وليُصبحا صوتًا 
واحدًا في أوقات بعينها. هذه الأوقات هي أوقات المحن أو استرجاع الشعور الذي يتوحّد فيه 
صوت عبد الناصر فيصبح وحيدًا يسترجع بعض ذكرياته أو يصف عددًا من أحواله وقت الأزمات 
الكبرى التي كادت أن تعصف به وبالوطن الذي أحبّه كل الحب» ولكن على طريقته الخاصة. 
وينفصل الصوتان ليُعطيا الفرصة لانزياح صوت عبد الناصرء فيبقى صوت الراوي العليم بكل 
شيء» أو المؤلّف المُضمّرء فنرى الوقائع والأحداث من خلال ضمير المُتكلم غير المباشر الذي 
يأخذ صيغة من صيغ التجريد البلاغية» فنقرأ صوت راو يتحدث عن آخر هو غيره في المواقف 


التي يرى فيها المؤلّف المُضمر بطله بعين الناقد أو بعين الشعب الذي خاب ظنه في قائده. وإلى 
"كولاجات" هي عبارة عن "نُقول" من صحفب أو نشرات إخبارية أو وثائق أو مُذكرات أو كتب 
تاريخ أو غير ذلك مما يُعدٌ مصدرًا من مصادر التاريخ خ المصري في السنوات الناصرية أو قبلها. 


أما الزمن في السرد فهو زمن لا يُجاوز سنة 1970 إلا في اللحظات التي تستدعي العودة إلى ما 
قبلها وما بعدهاء وذلك في اللحظات التي تتداعى فيها ذكريات السنوات السابقة على سنة 1970 
ابتداء من انقسام 1954 وأزمة الديموقراطية إلى لحظات الوفاة نفسها بعد أن يعود عبد الناصر 
إلى منزله بعد توديع أمير الكويت في آخر يوم غادر فيه عالمه وعالمنا الفاني لتأتي لحظات النهاية 
التي تطوف فيها بذاكرة عبد الناصر(الوعي المحتضر) مشاهد دالة من الأحداث التي مرت بحياته: 
"تمثيله دور يوليوس قيصر على مسرح "بريتانيا" في الإسكندرية يوم 19 يناير 1935 وكيف 
انتهت حياته على يد أقرب الناس إليه.. وعندما ردد الجملة الخالدة: حتى أنت 

يا بروتس.. هل ستكون نهايتك مماثلة؟ عادت اللحظات الرائعة تتداعى: 80 ألف جندي إنجليزي 
يرحلون أخيرًا من مصر بعد احتلال 70 سنة.. لحظة "ديليسبس".. تدشين السد العالي» أعظم بناءٍِ 
من نوعه في القرن باعتراف الأمم المتحدة» ومؤشر على قرب تحقيق حلمك ببلدٍ تنتشر به 
المصانع والجامعات والجماهير السعيدة.. وجه "عبد الحكيم عامر" بملامحه الرقيقة وابتسامته 
الودودة.. فهيمة حماد... أصوات الهتاف الحماسي باسمك.. كم سنة؟ 20 سنة من نضال لا يهدأ 
ومعارك مستمرة.. يمينا ويسارًا.. هل آن لك أن تستريح؟!". 


وعندما ينتهي هذا النوع من الاسترجاع للذاكرة المُحتضرة؛ يغمض عبد الناصر عينيه لننتهي نحن 
القر اة الذين يضل انفعالتا بهذا الجزء ل ا سيا 
وإنما نمسك بها كلها لنسترجع معها ذكرياتنا مع عبد الناصر منذ أن قرأنا عنه وسمعنا به أو رأيناه 
رأي العيان» ووصلنا معه إلى ذروة الفرحة في مجده الأعظم عام 1956 وانحدرنا معه إلى 
مأساته الغظمى في يونيو 1967» فنسترجع معه حياته التي هي جزء لا يتجزأ من حياتنا نحن 
الذين عرفناه وفرحنا به واكتوينا بناره أو تعذب بعضنا عذاب الموت في سجونه التي مات فيها 
بعض من أشرف المثقفين المصريين» فنغلق صفحات الرواية التي أصبحنا نرى فيها تاريخًا 
تصيض ا ا و و 


و 


يمكن أن نتوقف عند كل صوت من الأصوات التي تتضافر في رواية صُنع الله إبراهيم» ومن بينها 
"الكولاجات" أو"المُقتطفات" التي يأخذها صنع الله إبراهيم من الجرائد اليومية والمجلات 

الأسبوعية» فضلا عن مذكرات أعضاء مجلس قيادة الثورة» أو عن الكتب التي تحدثت عن تاريخ 
ثورة يوليو 1952 إلى نهاية حياة 

عبد الناصر. 


تبدأ الصفحة الأولى من الرواية بمقتطفات دالة من الصّحف الصادرة في أول يناير 1970: "غارة 
إسرائيلية على مدينة "إربد" تُخلّف 11 قتيلا أردنيًا بينهم ستة أطفال". "القيادة الأمريكية في قيتنام 
الجنوبية تعلن أن الولايات المتحدة خسرت العام الماضي في معارك فيتنام 9250 قتيلا 69 وألف 
جريح و470 طائرة 1000هليكوبتر". "الراقصة ناهد صبري لم تتمكن من الوفاء بتعهداتها 
للرقص ليلة رأس السنة» رقصت في 19 حفلا من 23 حفلا تعاقدت على الرقص فيهاء وذلك 
بسبب إصابتها بجرح في مشط قدمها اليُسرى» ري لها اكور يى الك عرر نين اليوم» ثم 
تواصل الرقص مُعتمدة على قدمها اليُمنى". شركة "أسطوانات صوت القاهرة" تُقدّم "ليلى نظمي": 
"اذَلعْ يا عريس". "%58 ممن يهاجرون من مصر علماء ومهندسون» %70 منهم من حملة 
الدكتوراه". 


لو تأملنا هذه العينات التي أنقلها عن الصفحة الأولى من جرائد مفتتح يناير1970.» لَمَا وجدنا أنها 
اختيار عشوائي» وإنما هي مُختارة بعناية؛ لثبرز على طريقة التفاعل بين علاقات الحضور 
وعلاقات الغياب» التضاد الذي كان يحدث في الواقع المصري في ذلك العام» وهو تضاد بين 
القاهرة (المدينة) التي كانت تتلهى برقص "ناهد صبري" في الملاهي الليلية» وبين الجنود 
المصريين الذين كانوا يتساقطون على الجبهة في حرب الاستنزاف» وكذلك بين مجموعات 
الفدائيين الذين كانوا يعبرون القناة ليجعلوا من حياة الاحتلال الإسرائيلي على الضفة الأخرى من 
القناة جحيمًا لا يُطاق. وهو عنصر غائب يُشير إلى عنصرٍ حاضر في النص في الصفحة الأولىء 
وهي تلك الضربات العنيفة للمقاوّمة الفلسطينية في بداية العام الجديدء التي كانت تطول مستعمرات 
الجليل. وفي مقابل ذلك نرى شركة أسطوانات "صوت القاهرة" تقدم أغنيات "ليلى نظمي" ابتداء 

من: "ادّلغ يا عريس يا أبو لاسّة نايلون" إلى "الطشت قال لي يا حلوة يا اللي قومي استحمَي"› 
وأغنية: "ماشربش الشاي أشرب أزورة أنا"» إلى جانب ما نشرته صحافة 29 يونيو من أن 
الراقصة "زيزي مصطفى" حاولت دخول المسرح العائم بفستان فوق الرّكبة فاعترضها البعض 
وتطور الأمر حتى خلعت حذاءها لتستعمله في الدفاع عن نفسها". (ص 160) 


كل ذلك اللهو والعبث الليلي في القاهرة يقابل الجنود الذين كانوا يبذلون أرواحهم ة في الجبهة, 
صانعين, بداية لتحقيق شعار عبد الناصر: "ما ا بالقوة 

لا يُستردٌ إلا بالقوة". ولكن التضاد البعيد بين أطراف المُعادلة» كان يدفع الكثيرين من الشباب 
ا إلى الهجرة من مصر في طوفان نزيف العقول الذي جعل العلماء المصريين والمهندسين 
المهاجرين %58» %70 منهم من حاملي الدكتوراه. هذه الثنائية الضدية التي تفقأ العين والوعي» 
يوازيها إعلان عن "الكوفية الصوف" الإنجليزي من 15 قرشا إلى 75 قرشاء و"البالطو" 
الإنجليزي من الصوف الخالص من 4 جنيهات إلى 8 جنيهات. وتكتمل الثنائية الضدية السابقة 
بالإشارة إلى أن الدفاع الجوي المصري أسقط طائرة إسرائيلية في منطقة "البلاح"» الأمر الذي 
كان يدل على أن الجيش المصري المُدمّر في حرب 67 قد بدأ يسترد عافيته. هكذا تكتمل الثنائيات 
الضدية التي كانت تنطوي عليها الكولاجات أو النقول المأخوذة عن صحافة ذلك الزمن البعيد 
لتكشف أن محاولات عبد الناصر لإصلاح كارثة 67» لم تكن محاولات جذرية تمامًا ت تجتث كل 
جذور الفساد المتبقية في التربة المصرية؛ فقد كان الناظر إلى القاهرة يجد تضادًا هائلا بين الواقع 


ي الذي كانت تعيش هفرعا والواقع تمي التمازي الث كات :ينه الات اتسر 


والحق أن هذه الكولاجات تكشف إلى حد بعيد عن يوميات حرب الاستنزاف» تلك الحرب التي 
لولاها ما كان نصر الجيش المصري العظيم مُمكتًا في 1973» فهذه حرب كانت ولا تزال هي 
التجارب الأولى للحرب الكبرى التي أصبح معها الجيش المصري - يومًا بعد يوم وعامًا بعد عام 
بعد أن اكتملت إعادة بناء قواته المسلحة المصرية» وتم تغيير نوعية الجندي المصري - قادرًا على 
تحقيق النصر المؤزر عام 1973 الذي لم يشهده جمال عبد الناصر وجاء بعد وفاته بثلاثة أعوام 
فحسب. لكن يبقى للرجل أنه هو الذي ابتدأ حرب الاستنزاف التي أسهمت إسهامًا ملحوظًا في 
إنهاك العدو وإرهاقه» وفي الوقت نفسه قامت بإعداد الجُندي المصري للمعركة الحاسمة التي 
خاضها في أكتوبر3ة197. هكذا نقرأ في كولاج بتاريخ (2 يناير 1970): "الدفاع الجوي 
المصري يُسقط طائرة إسرائيلية في منطقة البلاح"» كما نقرأ بعد هذا الكولاج مباشرة كولاجًا آخر 
يقول:"فرقة مصرية خاصة تَعبّْر قناة السويس» وتنصب كمينًا لدورية إسرائيلية ينسفها". وتتوالى 
هذه الكولاجات المُبهجة على امتداد صفحات الرواية» متصاعدة ومتدافعة ومتلاحقة كأنها تؤكد 
دوهن علد التاصيو ل هليه رة ا د على كحقيق :تفار" "با أكة افر لآ رة :إلا اا" 
على مستوى الواقع والأرض الفعلية للقتال. 


والحق أن هذه الكولاجات تتضاح معا إذا جرّدناها أو إذا عزلناها بعيدًا عن سياقات الرواية لتصنع 
ملحمة خاصة بالجيش المصري الذي لم يهدأ أو يستريح إلا ليبني حائط الصواريخ الذي لولاه 
لظلت الطائرات الأمريكية تمتهن سماءنا وأرضنا إلى ما بعد وفاة عبد الناصر. ولكن الرجل أفلح 
في أن يبني حائط صواريخ تتحدث عنه الكولاجات على امتداد الرواية» وعن نجاحه في إسقاط 
طائرات العدو وطياريها بعد تضحيات هائلة من العسكريين والمدنيين المصريين معًا في استكمال 
بناء ذلك الحائط المنيع. وهكذا استعدت الصاعقة المصرية وأخذت في إظهار بطولاتها والعبور 
المتكرر للقناة في غسق الظلام» وظهر من أفرادها أبطال خالدون منهم: "إبراهيم الرفاعي" الذي 
كتب عنه المرحوم جمال الغيطاني رواية خاصة به. وهكذا استعاد الجيش المصري عافيته على 
نحو مُذهل» فابتداء من 16 يناير يُسقط الدفاع الجوي المصري ثلاث طائرات "سكاي هوك" في 
جبهة القتال. 


وتأتي بعد ذلك كولاجات عن إسقاط "الفانتوم" - ذلك الشبح الذي كان يخيف الجميع - والذي 
تساقط بفعل الصواريخ الروسية التي أمدّنا بها الاتحاد السوفييتي» فقضينا بها في معارك 
الاستنزاف على أغلب الهجمات الجوية سواء على مستوى الطيران المرتفع أو الطيران المنخفض. 
هكذا تسجل الرواية في إحدى صفحاتها كولاجا ينص على: "إسقاط أربع طائرات سكاي هوك 
إسرائيلية فوق خليج السويس... ساعات رائعة لقوات الدفاع الجوي المصري". وهكذا نقرأ في 23 
يناير1970 عن: "معركة ضارية بين القوات المصرية والإسرائيلية في جزيرة شدوان بالبحر 
الأحمر". ويصل الأمر في 25 يناير إلى أن: "الطائرات المصرية تشن 

5 هجمات ضد العدو خلال 24 ساعة". ونقرأ أيضًا عن: "وحدة كوماندوز مصرية تدمر محطة 


رادار للعدو في منطقة أبو سمارة بسيناء" . و"مصرع وإصابة 50 إسرائيليًا في انفجار بإيلات". 
ولا أريد أن أستطرد لأذكر المزيد في وصف الاستنزاف على نحو ما تُسهجّله رواية صنع الله 
إبراهيم عن طريق كولاجاتها في مقتبسات دالة مؤرّخة باليوم لكي ثرينا جوانب 

لا نعرفها وأسقطتها الذاكرة عمدًا بفعل أجهزة السادات الإعلامية؛ لكي لا نتذكر تلك الحرب 
العظيمة التي قام بها الجيش المصري تحت إشراف عبد الناصر وتحت عينيه مباشرة» وبتشجيعه 
شخصيًا؛ لكي يسترد بالقوة ما أخذ بالقوة. وقد استطاع أن يُحقق ذلك بالفعل. 


ولكن لا تقتصر هذه الكولاجات على يوميات حرب الاستنزاف فحسب» وإنما تجاوز ذلك لتشمل 
تسجيل الخلفيات الثقافية والاجتماعية والسياسية والاقتصادية في الفترة ما بين هزيمة 1967 وما 
حققه عبد الناصر لكي يمحو أثر الهزيمة ويُمهّد للنصر الذي لم يتح له ثقل الأعباء على قلبه أن 
يرى نتائجه ذلك النصر الذي صنع بداياته بعینه» ثم تركه لواحدٍ من زملاء السلاح» وكأن رواية 
تعيد الاعتبار إلى عبد الناصر لتجعل منه أحد البناة العظام للجيش المصري والذين لولاهم ما تحقق 
نصر73. ذلك النصر الذي أبرز القوة المسرحية الكاريكاتيرية الكامنة في شخصية السادات الذي 
وعد أن يسير على خُطَى عبد الناصر ولكنه سعى إلى تغيير المسارء ولحسن الحظ لم يقترب من 
الجيش والاستعداد للمعركة» فقد كانت العجلة قد دارت بفضل عبد الناصرء ولم يعد أحد يستطيع 
إيقافها إلا بتنفيذ حلم عبد الناصر العظيم. 


وقد كانت هذه الكولاجات تؤدي دور السخرية أحيانّاء ومثال ذلك ما ورد في الجرائد المصرية من 
أن "اللجنة المركزية للاتحاد الاشتراكي تحتفل بالذكرى المئوية لميلاد "لينين" بحضور السيد أنور 
السادات» نائب رئيس الجمهورية» وأعضاء اللجنة التنفيذية العليا. وتنظم منظمة الشباب مؤتمرًا 
بهذه المناسبة يحضره السيد ضياء الدين داود» عضو اللجنة التنفيذية العلياء وشعراوي جمعة؛ أمين 
التنظيم» والدكتور مفيد شهاب» أمين الشباب". ويرد بعد ذلك مباشرة ودون فواصل خبر عن بدء 


ولا شك أن اختيار الإعلان عن مسرحية "البگاشين" بعد هذا الحدث الذي يهتم اهتمامًا بالعًا باحتفال 
الاتحاد الاشتراكي بالأسماء التي سوف تتصدر الاحتفال بالذكرى المئوية لميلاد "لينين"» لهو نوع 
من السخرية الواضحة من أنه لا علاقة لواحد من هؤلاء بشخصية لينين أو حتى بالثورة الشيوعية 
التي قام بها الشعب الروسي في عام 1917 بقيادته. 


وهكذا تتابع الكولاجات شاملة كل شيءء مؤدية عددًا من الوظائف التي تفصل بين تدفق تيار 
الوعي الخاص بجمال عبد الناصرء ولذلك نقرأ في مطلع الصفحة السادسة عشرة امتدادًا ليوم 8 
يناير عن الخطة الجديدة لمؤسسة السينما للعام الجديد وفيها فيلم: "مجنون ليلى" عن قصة: ثروت 
أباظة:؛ و"عودة الروح" لتوفيق الحكيم» سيناريو: علي الزرقانيء وإخراج: صلاح أبو 
سيف» و"الشوارع الخلفية" لعبد الرحمن الشرقاوي» إخراج : كمال عطية و"الأيام " لطه حسين» 
سيناريو: حسن فؤاد» وإخراج: توفيق صالح... إلخ. 


وبعد ذلك ينطلق تيار الوعي الخاص بعبد الناصرء الشخصية المُتخيّلة» وبعد أن يُعبّر عن نفسهء 
مستهلا حضوره الطاغيء ننتقل إلى الحادي عشر من يناير ليطالعنا الكولاج الأول عن أن: 
"الطائرات المصرية تدمر أكبر قاعدة للصواريخ الإسرائيلية في خليج السويس". ثم يأتي كولاج 
آخر عن "عيزر وايزمان"» وزير المواصلات الإسرائيلي: "أومن بالاندماج الكامل سياسيًا 
واقتصاديًا للمناطق التي احتلتها إسرائيل في معارك يونيو". والخبران يحملان نوعًا من المفارقة 
الخاصة بالتمهيد لأحداث الأيام التاليةء فها هي الطائرات المصرية تدمر أكبر قاعدة للصواريخ في 
خليج السويسء وذلك في مقابل حلم وايزمان بالاندماج الكامل للمناطق التي احتلتها إسرائيل في 
معارك يونيو. لكن لا تكتمل دلالة هذا الكولاج إلا بالكولاج الذي يرتبط بالثالث عشر من يناير 
حيث نقرأ: "إسرائيل تطلب من أمريكا مزيدًا من طائرات الفانتوم. بينما تقول جولدا مائير: "لا 
فرصة للسلام في الشرق الأوسط طالما استمر عبد الناصر في الحُكم". وتُختتم الصفحة بخبر عن 
فرح لابنة أحد كبار المسؤولين وُزّع فيه على الحاضرين سلسلة من الذهب في نهايتها الآية 
الكريمة: "الرجال قوامون على النساء". وتستمر الكولاجات على هذا النحو واصلة بين أبعاد الحياة 
الاجتماعية والفنية والاقتصادية والسياسية والعسكرية على نحو يمهّد أو يعقّب على الأحداث التي 
سرعان ما نقرأ انعكاساتها في تيار اللا وعي الذي يتدافع بعد أن يُمهّد له كولاج عن ذكرى 
شهيدين» والاحتفاء بعيد ميلاد عبد الناصر الثاني والخمسين. 


والواقع إننا حين نقارن بين نوعية الكولاجات السابقة» خصوصا ما فيها من انتصارات يحققها 
الجيش المصري والفدائيون المصريون من أبناء الصاعقة في حرب الاستنزاف» سوف نجدها 
تتوازى توازيًا دالا مع بداية تيار الوعي الذي يقدّم لنا صورة لعبد الناصر الذي يتحامل على ساقيه 
اللتين تعانيان آلامّا مبرحة» والذي يلج إلى الحمّام ويغتسل» ويقف ليتأمل وجهه في المرآةء فيلاحظ 
الشيب الذي غزا شعره من الجانبين» والعينين النفاذتين بمزيجهما الغريب من الأخضر والرمادي 
واللتين لهما تأثير السّحر على من يتطلع إليهماء حيث تبدو فيهما أمارات التعب والإنهاك» فيفكر 
في الأخطار التي تواجهه ويواجهها. وبوجه خاص: الحديث الذي سجّلته المخابرات المصرية بين 
مسؤول إسرائيلي وآخر أمريكي بالسفارة الأمريكية في القاهرة» وجاء فيه بالتحديد: ضرورة 
التخلص من عبد الناصر بالمّم أو المرض. 
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ضمير المخاطب "أنت" له أكثر من استخدام في البلاغة العربية. الاستخدام الأول هو الاستخدام 
المباشر الذي ينطقه متكلّم إلى المَعْنِىَ بالخطاب» وذلك على نحو مباشر كما نقرأ في القرآن الكريم 
مفلا ج ج ج چ ج ج4 (الأنبياء/62). أما الاستخدام الثاني فهو أن تجرد نفسكٌَ لتُخَاطْبِها وكأنها 


غيرك» وهو استخدام له جذور بلاغية شائعة في التراث الأدبي العربي» ومنه مَطلع قصيدة 
"جرير" التي يُخاطب فيها نفسه قائلا: 


"أتصحو بل فُؤاذك غير صاح عَشِيّةَ هَمَّ صَحبْك بالرّواح؟" 


وكان يخاطب نفسه على سبيل التجريدء وأمثلة ذلك في التراث العربي كثيرة إلى الدرجة التي 
جعلت البلاغيين يعدون التجريد مَعلما من معالم البلاغة العربية. ويمكن تعريف هذا التجريد حديثا 
بأنه نوع من انقسام وعي الذات عند البطل الروائي ليصبح هو المُتكلّم والمُخاطّب في آن كما لو 
كان قد تحوّل إلى ذات ناظرة لحضورهاء وذات منظور إليها في هذا الحضور الوجودي. وهذا هو 
الاستخدام الذي اختاره صنع الله إبراهيم لتتحدث من خلاله شخصية "عبد الناصر"» وكأننا نرى 
عبد الناصر في هذه الرواية يقيم حوارا مع نفسه هو ذاته الفاعلة وموضوعه الموجّه إليه 
الخطاب» وأغلب ما يقوله صوت الوعي عند عبد الناصر في هذه الرواية هو من هذا النوعء ولذلك 
اختار له صنع الله بُنطا طباعيا أسود؛ ليميزه عن غيره من الكولاجات أو ما في حُكمها. ومثال 
ذلك ما نقرأه مثلا في صفحة 6 عندما نسمع صوت وعي عبد الناصر يقول: "لم تنم تلك الليلة 
وأنت تتابع أخبار القوة... فقد نشطت حرب الاستنزاف التي أردت بها إرهاق العدو وإلحاق أكبر 
قدر من الخسائر بأفراده ومُعداته. ورفع فع الروح المعنوية والقدرة القتالية في الجيش المصري» بعد 

الهزيمة الشنعاء في سنة 67 التي أوشكت أن تضع القوات الإسرائيلية على مشارف القاهرة... 
وصارت كل لحظة على التليفون مصدر قلق ودقات قلب سريعة... كنت معهم وهم يستعدون.. 
مقرفصون في خنادقهم وسط القرية المُهدمة والحقول المهجورة ينتظرون إشارة من زميلهم الذي 
يرقد على حافة القناة وقد خبأ تليفون الميدان تحت معطفه العسكري.. الصمت مخيم وأنفاس 
السجائر تتلاحق في عصبية» تسمع صوت حامل التليفون يقول: الزورق الأول يعبر الآن مياه 
القناةء وبعد قليل يعلن: القارب الثاني عبر.. وتصفر قذيفة للعدو فوق الرؤوس.. هل أصابتنا 
القذيفة؟ يجب ألا نرد كي لا نعيق العابرين. . صمت كامل لا يقطعه سوى صوت الرياح.. نصف 
ساعة.. أنفاسك تكاد تحتبس.. ترفع عينيك إلى صورتك المفضلة بوجه ضاحك ورباط عنق فضي.. 

عبوز الليلة الملضنية تجخ تماقا بمائة جندي اشتكوا من برودة مياه القاة وغادت القوات مسالمة ما 
عدا ثلاثة جنود. ساعة ونصف.. ساعتان.. وأخيرًا تنفست الصعداء.. عاد الزورق الأول والثاني 


باثنين من الجرحى. لقد أتموا المهمة وزرعوا المتفجرات ونصبوا الكمين". 


هذا الصوت هو صوت الوعي الذاتي لعبد الناصر في الصيغ البلاغية للتجريد كما لو كان عبد 
الناصر يُخاطب نفسه»ء وهو يخاطبها فعلا في لحظة من لحظات توتره وهو يتابع العملية الأولى 
لعبور القناة من قوات جيشه بعد أن أعيد بناؤه ليبدأ حرب الاستنزاف ويعبر القناة في ظلمة الليل. 
وهنا يخاطب عبد الناصر نفسه عارضًا مشاعره عرضا مباشرًا لكن من خلال التجريد البلاغي 
الذي يُحيل "الأنا" إلى "أنت"» ومن ثمّ يجعل المُخاطب ( بكسر الطاء) مُخاطّبا (بفتح الطاء)» لكن 
هناك النوع الثاني من الاستخدام المباشر للتجريد حيث تختفي الثنائية ويتحول التجريد إلى حديثِ 
مباشرٍ موجه إلى الذات» فيبدو الأمر- ظاهرًا - كما لو كانت الذات تُخاطب نفسها. لكن في حقيقة 
الأمر» هو كلام مؤلّفِ مُضمر هو الراوي العليم بكل شيءء الذي يختلط صوته في منطقة التجريد 
بصوت المُتكلّم المجرد فيصبح صوتا آخر يكاد يوهم السامع بأنه هو إياه. ومثال ذلك عندما يأتي 
الحديث عن السادات» فنجد هذا الصوت يتحدث ويستنكر على وعي عبد الناصر اختياره السادات 
نائباء ونقرأ له: "تعرف أنه كان يتولى إدارة أعمال أمير الكويت المالية في مصرء وكنت تتند 
على محاولاته الدائبة لاستنساخ شخصية اللورد الإنجليزي بغليونه وكلابه» كان ذلك يعطيك شعورًا 


بالتميز... وتغاضيت عن فضائح متتالية آخرها استيلاؤه على فيلا اللواء الموجي". فإن المتحدث 
هنا ليس عبد الناصر في الغالب» وإنما هو المؤلّف المُضمر أو الراوي العليم بكل شيء» ويستغل 
ضمير الخطاب الذي يستخدمه البطل على سبيل التجريد ليقلبه عليه فيؤتبه على اختياره شخصية 
ما كانت تليق بأن ترثه وأن تمسك بقبضة البلاد العظيمة بعد عبد الناصرء فيقلب الكون المصري 
رأسًا على عقب» ويمضى في عكس الاتجاه الناصري تمامًا. 


وعندما نقرأ ذ في المونولوج نفسه ما يستمر بالتداعي لنهايته» نكتشف أن هذا الخطاب ليس خطاب 
عبد الناصرء واه خط الراوي العليم بكل شيء أو المؤّف المضمر الذي يختفي وراء 

ضمير المتكلم "المُجرد" ليقول عن بعض سلبيات عبد الناصر ما شاء له القول. وهنا - لا شك - 
يقع القارئ في نوع من الالتباس بين الخطابات» فنحن إزاء خطابين يتخذان البنية الأسلوبية لبلاغة 
"التجريد" نفسها فيختلطان ا يتداخلان» لكن القارئ العارف بتاريخ المُتكلم والسياق الروائي 
المتتابع للمتكلّم عنه لا بد أن يفك هذا التداخل أو الالتباس» فيرد كل مُلتبس إلى ما يكشف عن 
التباسه» وهنا يتجلى الفارق بين حقيقة الجمل التي تلتبس دلالاتها لاستخدام الفعل "المجرد" 
للشخصية الت تصبوح كلامها باسلوب التجريه الا غي 


ومن المؤكد أن هذا النوع من الالتباس هو الذي أتاح لصنع الله إبراهيم أن يستعير صوت عبد 
الناصر - في صيغ التجريد البلاغي- فيتحدث إليه عن نقاط ضعفه التي صنعت هزيمته وأوقعته 
في فخ الدول الكبرى» خصوصا الولايات المتحدة التي أطلقت على عملية اصطياده اسم: "صيد 
الديك الكبير". ولكن لندع صوت صنع الله وعلاقات حضوره في السرد الآن» ونقم بالتركيز على 
الوعي الذاتي لعبد الناصر الذي يتحدث إلينا بمكنون نفسه»ء ولكن بقلم صنع اللهء والبداية هي النشأة. 


أما فيما عدا التداخل الصوتي الذي يتحول من الثنائية إلى الواحديةء فيتواصل خطاب عبد الناصر 
تواصلا حرا يصحبنا معه في مراحل حياته المختلفةء خصوصًا منذ أن انفرد بالحُكم ولم يحتمل أن 
يكون له شريك أو جماعة يستشيرها من البداية التي وجد نفسه فيها وحيدًا على القمة فظل وحيدًا 
عليها حتى النهاية» وحتى عندما يراجع نفسه في ذلك فإنه لا يلوم نفسه» بل يُبرر ما وصل إليهء 
كاشفًا لنا من خبيئة نفسه عمّا لا نعرفه وما قدّمه لنا صنع الله إبراهيم مُتخيلا أنه يقرأ لنا دخائل عبد 
الناصر "المُستبد" الذي أضاعه عدم ثقته بالآخرين» وعدم إيمانه الحقيقي بالديموقراطيةء فكانت 
النتيجة متعددة الأبعاد منها: موته وهو لم يفارق الخمسين إلا قليلاء ومنها: الوقوع في الفخ» ومنها: 
كل هذه السجون التي فتحها وحدثت فيها جرائم لا يمكن الدفاع عنها بأية حال من الأحوالء فقد 
استشهدت نتيجة التعذيب الوحشي فيها أزهى العقول المصرية» منهم على سبيل المثال: "شهدي 
عطية" الذي تحوّل إلى رمز لغيره» والذي تسبب في احتجاج دولي لمكانته الخاصة. 


والحق أنك عندما تقرأ صوت عبد الناصرء أو تستمع إليه بواسطة التجريد البلاغي» تجد نفسك في 
النهاية حائرًا في الحُكم عليه فهذا قائد عظيم وطني حتى النخاع» بذل صحته وعافيته من أجل بلده 
ومن أجل الأمة العربية التي كان يؤمن بوحدتها ومستقبلها الواعدء ولکن أمجاده كانت تنطوي على 


نقيضهاء وهو عدم إيمانه العميق بالديموقراطيةء فهل كان ذلك درس عبد الناصر للجميع أم درس 
صنع الله يقوله لنا من خلال التجريد البلاغي لوعي عبد الناصر الذاتي (المُتخيّل طبعا)؟ 


هكذا نمضي في الرواية يلتبس صوت البطل مع صوت الراوي العليم بكل شيء (أو المؤلف 
المُضمر أو المُعلّن) فنسمع حوارًا داخليًا مع النفس يبدأ من دلالة اختيار "السادات"؛ لأنها النقطة 
التي اقترنت بمبادرة "روجرز" الي فصلت ما بين القائد القومي وبقية المؤيدين له من 
الفلسطينيين. وكان ذلك بعد أخطاء تسترجعها الذات الواعية للبطل وهي تتذكر ما فعلث سلبًا أو 
إيجابّاء كاشفة عن كل أسرارهاء وعن سر أخطائها في الوقت نفسه» ومنها الحوار الداخلي الذي 
تقول فيه الذات الأنا للذات الموضوع: "أنت ترفض رفضًا بانًا أن تخرج دار الحسكر 
(الأقدمية والدّفعة) إلى أي واحدٍ من المدنيين» فهؤلاء في رأيك "خرعين" غير جديرين بالقيادة التي 
لا يُجيدها غير العسكرء والمبنية على السمع والطاعة. حقًا إن هناك من برز منهم مثل: "عزيز 
صدقي" أو "لبيب شقير" أو "ضياء داوود"» وحتى "صدقي سليمان" أو "هيكل". لا شك أن الأخير 
أجدرهم» وهو يكاد يكون شريكك فيما تقول وتفعل» لكن مفاتيح الجيش والأمن ليست معه أو مع 


غيره . 
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أعتقدٌُ أن هذا هو الإشكال الذي كان يواجهه عبد الناصر»ء وهو رفضه البات للخروج من دائرة 
العسكر (الأقدمية والدّفعة) إلى أي واحدٍ من المدنيين. هذا الإشكال هو ما كان يوْرّق عبد الناصر 
كثيرّاء وما كان يسمح له حتى - على مستوى اللا وعي- بالابتعاد عنه أو مخالفته أو الانقلاب 
عليه. ولا شك أن نقطة الضعف هذه هي التي يترصدها المؤلّف المُضمر أو الكاتب الكامن وراء 
egg.‏ والذي يُنطقها في النهاية بما يشاء. SS‏ 
متوومكة لاسن ا بت الذي ل كل الق اا هة ت - على شعب عريق له نضال 
سياسي طويل وأحزاب عريقة. واستغل العدو نرجسيتك فوقعت في الفخ. واندفعت كعادتك بكل 
قواك في معركة عبثية مع الشيوعيين. وتبعتها مشكلات الوحدة مع سوريا. ومشكلاتك مع زملائك 
القدامى في مجلس قيادة الثورة. ثم ضربة الانفصال ومواجهة آثارها في مصر وفي العالم العربي. 
وأخيرًا هزيمة 67 وانفعالات يومي 9 و10 المضنية". 


هل نقول إن هذه كانت "الغقدة" الخفية التي كان يخفيها وعي 

عبد الناصر في طبقات لا وعيه أم أنها كانت وعي الكاتب المُضمر في قراءته لوعي عبد 
الناصر؟! إن الأمر متروك للقارئ لكن لن يكتمل لقارئ الرواية الحسم في الأمر إلا بعد إضافة 
عُقدٍ نفسية أصغر كانت تتفاعل في اللا وعي لتجسد جوانب خفية تنطوي عليها دوافع السلوك 
الناصري على المستوى الخاص أو العام. فهناك موضوع اليتم» والشعور بالفقر» والوضع الأدنى 
بين إخوة لهم مكانة أقرب عند الأب. 


هكذا يبني صنع الله روايته من مونولوجات داخلية لعبد الناصر عبر تتابع موجات من الوعي 
الذاتي الذي يأتي في أمكنته المحددة التي تتيح للبطل الروائي (عبد الناصر) وللمؤلّف (صنع الله 
إبراهيم) أن يتحدث كلاهما ولكن بما يسمح للثاني بأن يتدخل صوته الواعي مع صوت 

عبد الناصر مُستخدمًا بلاغة الضمير الذي يؤدي إليه التجريد البلاغي» ويستغله ليصبح الصوت 
صوتين» ويتداخل صوت المؤلف المُضمر مع صوت البطل المُعلّن. والمؤكد أن هذا سر آخر من 
أسرار براعة صنع الله في بناء السرد وتقنية الحكي في هذه الرواية الاستثنائية. 


ولكن إذا كان هذا الالتباس يُتيح للمؤلّف المُعلن والمُضمر على السواء أن ينقد عبد الناصر بشكلٍ 
يبدو مُنسجمًا مع طرق السردء فإنه يصل إلى مواقف يتحد معها الصوتان في الموقف» خصوصا 
عندما يتحدث عبد الناصر فيما يبدو تعقيبًا على "الكولاج" الذي يقول: "تلفى عميد كلية الفنون 
الجميلة بالزمالك تهديدا من مجهول يقول: إذا لم تمتنع الطالبات عن ارتداء الميني جيب سنقوم 
بإحراق الكلية". الطريف أن هذا الكولاج الذي يرجع إلى يوم 29 يناير يأتي مجاورًا لكولاج سبقه 
عن أن "نيكسون يعلن موافقته على إمداد تل أبيب ب 50 طائرة قانتوم..." 


SS 
E N E Ea 
I على الناس نوعًا منهاء ووقفت ضد الحجاب الذي طالب "الإخوان المسلمون" بفر ضه»‎ 
في كلمتك: الشهيرة الى وصقت فيها :دكوة "الإخوان" انها دعرة لقرضن "الطرح». مُستحدما‎ 
التعبير الشعبي الذي يعني الإهانة والإذلال. فقد عارضت دائمًا محاولات التشدد الديني الذي يجعل‎ 

من المرأة» عملها وسلوكها وملابسهاء هدقًا أساسيًا له". 


وربما كان أوضح نقدٍ يوجهه المؤلف المُضمر (صنع الله إبراهيم) 

البلاغي» فنقرأ: "أردت أن ترضي السوقييت المُغرمين بالمظاهر الشكلية» وفي نفس الوقت هدفت 
لاستنفار قوى اليمين لثعربَ عن غضبها وتستغل ذلك للتخلص من بعض اليساريين الذين أبرزتهم 
الظروفء دون أن تفقد مكانتك لدى السوقييت. وكنت قد أرغمت هؤلاء على ابتلاع 

ما حققته من نجاح في تصفية الحركة الشيوعية في مصر وهو ما فشل فيه كثيرون قبلكَ. فقد 
أطلقت ضدهم في سنة 59 أعنف حملة استخدمت فيها كل الوسائلء بما في ذلك الأكاذيب عندما 
اتهمتهم بالعمالة لروسيا تارة وبلغاريا تارة أخرىء بينما كنت تعلم يقينَا من احتكاكك الشخصي بهم» 
استقلالهم في الرأي عن السوقييت» بل ومعارضتهم لهم أحيائًا. ولم تجد دليلا واحدا على تلقيهم أي 
عون مالي أو غيره منهم. E‏ أكام الجموح السفيظة بالعمل RS‏ 
"ديكتاتورية البروليتاريا" مُستخد خدمًا التعبير الأجنبي بدلا من "الطبقة العاملة". وفي مطلع سنة 59 
وضعت المئات منهم ذ فى السجون والمعتقالات (رغم أن قسمًا منهم هو "حدتو" كان يؤيدك على 
طول الخط) وقدمت قياداتهم إلى محاكمات عسكرية (كان قاضيها اللواء هلال عبد الله هلالء أول 


من فرّوا من مواقعهم في سيناء سنة 67 أمام الدبابات الإسرائيلية). وفي المعتقلات والسجون 
عرّضتهم لألوان الرياضة العسكرية العنيفة". 


مَن الذي يتحدث هنا؟ الظاهر يقول: إن المتحدث هو وعي عبد الناصر نفسه» ولكن رد علاقات 
الحضور على علاقات الغياب يؤكد أن المتحدث هو المؤلف المُضمر الذي يستغل الثنائية البلاغية 
التي ينطوي عليها التجريد البلاغي لضمير المُتكلم لينطق صوت المؤلف المضمر محل صوت 
وعي عبد الناصر فينطق ما يريده المؤلف المُضمر الكامن وراء الأسطر كلها وهو المؤلّف 
المعلن» وذلك في براعة يكشف عنها التباس الضمير "أنت" من ناحية» وعلاقات الحضور التي 
تردّنا إلى علاقات الغياب التي ترتبط بالسياق الإخباري للسياق الأعم الذي يصل الرواية بتاريخ 
وقائعها من ناحية ثانية» وينقلنا من عام 1970 إلى أعوام 64-59» وهي أعوام تمثل الذروة 
الدرامية في علاقة عبد الناصر والشيوعيين المصريين التي تحوّلت من أقصى درجات العداء إلى 
محاولات التعاون التي سبقت أعوام 67 عندما كان الحديث دائمًا عن التطبيق العربي للاشتراكيةء 
وعندما كان الجميع يتغنون بالاشتراكية بوصفها أملا وطريقًا واعدًا للمستقبل الذي يحقق العدالة 
للفقراء» وكلنا نذكر كلمات أغنية عبد الحليم حافظ التي يقول فيها: 

"على راس بستان الاشتراكية» 

واقفين بنهندز ع المييه. 

أمة أبطالء غلماء وعمال» 

مانا فال 


بنغنى غنوة فرايحيه.. 

ننده كلناء ندهة فلاح لاخواته» ساعة الري. 
حاكم أرضنا ملكنا كلنا م السد العالي وجي. 
ننده كلنا ندهة قوية. 

اتتح.." 


في أغنيته: "بستان الحرية". فضلا عن ذلك الحلم البهيج الذي وضعه صلاح جاهين على لسان 
عبد الحليم حافظء فغنى عن اليوتوبيا الاشتراكية التي سوف ننعم فيها بكل مباهج الاشتراكية: 


"صناعة كبرى... ملاعب خضرا 


تماثيل رخام ع الترعة وأوبرا 
في كل قرية عربية 

دي مهيش اناتور وكلام اغا 
ده بر تاني... ده بر تاني". 


ولا شك أن هذه الأحلام الكبرى قد زادت من قسوة مرارة الهزيمة ووقعها المؤلم ليس على الشعب 
المصري وحده وغيره من الشعوب العربية» بل كل دول إفريقيا واسيا التي كانت تحلم بتحقيق تلك 
الشعارات التي كان ينادي بها عبد الناصر عن الحريات والعدل الاجتماعي والمستقبل العظيم 
للفقراء. 


ومن المؤكد أن عبد الناصر كان منحارًا للفقراء لا شك في ذلك مثل كل المعذبين في الأرض - إذا 
استخدمنا تعبير "فرانز فانون" - ولذلك كانت أصوات البكاء تتعالى في شوارع القاهرة بعد أن 
استمع الناس إلى بيان التنحي في 9 يونيو 67. ومن أجمل المواطن الموجودة في الرواية» فعل 
التوثيق الذي قام به صنع الله إبراهيم لتأثير هذه الصدمة على كل عربي بل أجنبي محب للسلام. 
حتى وصل الأمر إلى أن أرسل "ديجول" إلى 

عبد الناصر برقيتين يقول في أولاهما: "إنه يتمنى أن يتمكن الرئيس جمال عبد الناصر بشجاعته 
ووطنيته من الاستجابة لمشاعر أمته التي تطالبه بالبقاء في موقعه". ويقول في ثانيتهما: "إن النصر 
والهزيمة في المعارك عوارض عابرة في تاريخ الأمم» وما يهم هو الإرادة» وفرنسا في وقت من 
الأوقات كما تتذكر كان نصفها تحت الاحتلال المباشر للنازي» ونصفها الآخر خاضعًا لحكومة 
عميلة» ولكن فرنسا لم تفقد إرادتها وظلت طوال الوقت تسير واثقة وراء قيادتها المعبرة عن 
إرادتهاء إن الشجاعة الحقيقية هي في مواجهة المحن» وأما الأوقات السعيدة فإنها لا تستدعي هذه 
الشجاعة» إن سلام العالم العربي يقتضي جهودك» وأنا أول من يتفق معك على أن الأمر الواقع 
الذي قام عندكم الآن لا يُعطي أساسًا صحيحًا لمثل هذا السلام". 


وقد فعل مثله الكثير من زعماء العالم» ولولا ذلك ما استجاب إلى هذه الملايين» صادقا ولما قام 
بإزاحة عبد الحكيم عامر من رئاسة الجيش» وجاوز ذلك إلى إعادة بناء الجيش على أسس علمية 
سليمةء فغير نوعية الجندي المصري كما سبق أن ذكرت» وظل يقضي الليالي ساهرًا ليطمئن على 
نجاح الغارات التي كان يقوم بها جنوده على الضفة الأخرى من القناة خلال حرب الاستنزاف» ولم 
يقبل مبادرة روجرز إلا لكي يتمكن من استكمال حائط الصواريخ العظيم الذي وقاه وحمَى الشعب 
المصري من أحدث الطائرات الأمريكية (الفانتوم). 


لكن من الواضح أن الحديث الداخلي لعبد الناصر كان يحوم دائمًا حول علاقته بشخصين: الأول 
ظل يحبه كل الحب رغم أنه أجبر على التخلص منه» وهو عبد الحكيم عامر وذلك بسبب ضعفه 
وعدم قدرته على السيطرة الكاملة على القوات المسلحة أو الاهتمام بتطويرها إلى ما يصعد بها إلى 


القدرة على مواجهة عدو يستعين بأحدث الأسلحة في العالم ويتحالف مع أكثر القوى شرا واستغلالا 
للعالم الثالثن وهي الولايات المتحدة. وعلى عكس نهاية العلاقة بعبد الحكيم عامر الذي 
مات ضحية ضعفه وعدم قدرته العسكرية الكاملة على قيادة جيش حديت» كانت علاقة عبد الناصر 
بالسادات علاقة تنطوي على ضعف تراجيدي كان بمثابة الضربة القاصمة التي أسقطت البطل 
التراجيدي (عبد الناصر) ومشروعه القومي على السواء. 


والعجيب أن السادات ظل لسنوات يوهم عبد الناصر-بالغ الذكاء- بصدقه وحسن نواياه» فوقع في 
فخ نفاقه وقدراته الهائلة على التلون وإخفاء المضمر من نواياه» فقرّبه إليه» مندفعًا نحو نهايته 
التراجيدية في علاقته بأصدقائه» فجعل من السادات نائبًا له غير مقتنع تمامًا في أعماقه بما فعله 
أو ما ظل السادات يحاول أن يُظهره دائمًا من صدق نواياه وحبه الزائف الذي لم يكن سوى قناع 
يخفي سوءات الشخصية التراجيكوميدية التي انطوى عليها كما انطوى على شعور الأدنى الذي 

لا يُفارقه الحقد على الأعلى الذي يتقرب منه. 
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ويبدو من تحليل صنع الله إبراهيم لشخصية عبد الناصر أنه كان ينطوي على نقطتي ضعف؛ 
الأولى ذاتية والكانية تجاوزة إلى علافكة الأسرية 
أما ما يتصل بالعلاقة الأسرية فيتكشف منذ أن نقرأ عن وفاة "فهيمة حماد" وهي تضع أخاه 
1 دون أن يُخبره أحد. وكانت أولى الصدمات العديدة التي تعرّض لها فيما بعدء هي مُفاجأته 
ة في المنزل تحتل مكان أمه اسمها "عنايات الصحن" التي تزوجها أبوه دون أن يُخبره أحد 
e‏ اة ول اعقاو لحور ا الصحفة اة فكت مكار لق ان : م 
الاختناق في جو الأسرة القاتم الذي لم يكن يتيح له التحقق والاكتمال» ففر منه إلى ما يسمح له 
بتنسم أنسام الحرية في مجال الوعي الوطني بالقضية الطبقية بكل تجلياتهاء وهو الوعي الذي دفعه 
إلى أن يتخيل نفسه في صورة الزعيم أو المُخلّص الذي تنتظره مصر والعرب» وهكذا وجد في 
رمزية رواية: "عودة الروح" لتوفيق الحكيم ما يجسد حلمه الوطني ورغبته الثانية في أن يكون 
زعيمًا يرث مكانة "أوزوريس" الذي يخاطبه ابنه "حوريس" بقوله: "انهض.. انهض يا أوزوريس 
أنا ولدك حوريس جئث أعيد إليك الحياة". وكانت مصر هي التجسيد المادي لجسد أوزوريس 
الرمزي الذي ينبسط على امتداد شطانهاء منتظرًا يوم بعثه حين ترد الروح إلى الاق وهو ما 
تحقق في ثورة 1919 التي كان سعد زغلول زعيمًا لها. الأمر الذي أدى إلى تولد حلم الزعامة في 
وعي الفتى إلى أن دخل الكلية الحربية وتخرج فيها ساخطًا على التفاوت الطبقي الرهيب بين أقلية 
تملك كل شيء وأغلبية 
لا تملك أي شيء. هكذا وجد عبد الناصر"الفتى" تجسيدًا لأحلامه الفتية في صورة الزعيم 
والمخلص الذي تنتظره مصر والعرب. وهو الأمر الذي دفعه إلى المزيد من الانجذاب والانخراط 
في الحركات السياسية والوطنية التي كانت تغلي بها مصر في تلك الفترة» فترة شبابه الباكر. وكان 
تصوره لنفسه - بوصفه الزعيم المنتظر - هو الذي يجعله يفخر دائمًا بصلابته النفسية وبأنه بلا 
مثالب أخلاقية» وأن الآخرين يعتمدون عليه ويستمدون القوة من صلابته» ولذلك كان يشعر بنشوة 


خاصة عندما يطلع على أسرارهم» ويتعرف على نقاط ضعفهم وسرقاتهم وخياناتهم ومغامراتهم 
النسائية أو الرجالية وتفاهة طموحاتهم. ولا يذكر أنه أحب أحدًا وانجذب إلى أحدٍ في هذه الفترة 
سوى أمرين» كلاهما يؤدي إلى الآخر: غناء أم كلثوم التي صاحبته أغانيها منذ أيام عذاب الحب 
الأول مع "سعاد", 


هكذا نرى شريط ذكريات عبد الناصر وهو يتداعى على وعيه صاعدًا من زواج أبيه إلى 
طموحات شخصيةء وإلى تحقيق أحلامه خطوة خطوة: ابتداء من عام 1954 حيث واجه أزمة 
الديموقراطية الشهيرة التي انتصر فيها على جماعة الإخوان المسلمين وعلى معارضيه في مجلس 
قيادة الثورة على السواء. 


ولكن ذلك كله لا يمحو من ذهن القارئ الأسئلة الصادمة عن سبب وقوع 

عبد الناصر - بالغ الذكاء- في الفخ الذي صنعه السادات بمداهنته ومراوغته ودهائه على السواءء 
فجذب إليه عبد الناصر وظل الأقرب إليه» خصوصا في المواقف المتوترة التي لم يكن عبد الناصر 
يقبل فيها اختلاف أحدٍ معه. هذه المواقف هي على وجه التحديد المواقف التي قاربت بين السادات 
وبين عبد الناصرء وجعلته الأقرب إليهء والقادر على النفاذ إلى كبريائه ورفضه أي خلاف معه. 
وهي نقطة الضعف التي تسرّب منها السادات» والتي جعلته أقرب لعبد الناصر من غيره الذي كان 
أكثر إخلاصًا وصدقًا وثقافة في آن. وعندما أقارن - مثلا- بين السادات ورجل مثل ثروت عكاشة 
أو حتى خالد محيي الدين» أندهش لعدم قدرة الاثنين معًا على أن يحتلا في قلب 

عبد الناصر ما استطاع السادات أن يحتله بالحيلة والدهاء. والحق أن الأمر يبدو أقرب إلى 
التراجيديا الشكسبيرية عندما نرى الأوفى يُستبعد؛ لأنه الأكثر صدقا وإخلاصاء بينما يبقى الأقل 
صدقًا وإخلاصًا كما حدث في "الملك لير" على سبيل المثال» وهو الأمر الذي تكرر في حالات 
متعددة» ولكن النفاق دائمًا هو الأغلب والأعلى في سوق التراجيديا البشريةء خصوصا عندما 
ينطوي البطل التراجيدي على كعب "أخيل" فيسقط صريع سقطة هي من صنعه ومرتبطة بتكوينه 
الذاتى. 


وهكذا إذا رددنا علاقات المسكوت عنه على علاقات المنطوق به» أو رددنا علاقات الحضور على 
علاقات الغياب أجبنا على السؤال الذي 

لا يزال يؤرّق القارئ في فهم شخصية عبد الناصر وسر سقوطه المدؤيء وهو السر الذي يكشف 
عنه صنع الله إبراهيم تخييليًا وواقعيًا بالحقيقة والمجاز في آن. 


هكذا تبدأ الرواية بالإجابة عن الأسئلة التي لا تزال تؤرق القارئ» والتي تبدأ من السؤال عن سبب 
تعيينه لأنور السادات نائبًا له صاعدًا به إلى حيث لا يستحق» ومُعطيًا إياه المكانة التي كان 
يستحقها غيره بلا جدال. ولكنها السقطات التراجيدية للبطل المأساوي» وهي بداية السقطات التي 
كان يكشف عنها تداعي تيار وعي عبد الناصرء وهو يستدعي تلك الأيامء فيسترجع الذكريات الذي 
كانت تدفع به إلى السقطة التي لم تؤذه وحده» بل آذت مصر كلهاء وانقلبت بالمسار الذي كان 
اختاره لوطنه ولمصر رأسًا على عقب. 


والنتيجة هي المأساة التي بدأنا في ملاحظتها بعد موته مع تولي السادات الحُكم وانحيازه الكامل إلى 
الولايات المتحدة التي أعلن أنها تملك 9099 من أوراق اللعبة. وليس من المصادفة ‏ والأمر 
كذلك - أن نقرأ في تداعيات وعي عبد الناصرء أو ما يُضيفه المؤلف المُعلّن إلى هذا الوعي من أن 
"الصحفي الأمريكي الشهير الوثيق الصلة بالمخابرات الأمريكية» وهو "بوب وودوارد" كتب مقالا 
في ال "واشنطن بوست" كشف فيه عن تفاصيل علاقة السادات وكمال أدهم بالمخابرات 
الأمريكية» ودور التهامي فيها كرسول بين الأطراف الثلاثة". ويكتمل الخبر الذي يختلط بالسخرية 
الأخرى التي تضيفها كولاجات 6 يناير 1970 والتي تتحدث عن: "قوى مصرية تَعبّْر قناة 
اساي الإسرائيلي لمدة 3 ساعات. والدفاع الجوي يسقط طائرة إسرائيلية فوق 

لقناة". ولكي تكتمل طرافة المفارقة يأتي الكولاج التالي بمعلومة طريفة في السخرية المنطوية 
0 وهو "شطب الماركسية والفلسفات المعاصرة من الكتب المدرسية المصرية". كاريكاتير 
صلاح جاهين:" الطالب اللي عاوز يفهم الماركسية يبقى يروح الجامعة الأمريكية.. بيدرّسوها 
هناك". وفي الوقت نفسه يأتي من جريدة الأهرام في اليوم نفسه وهو 6 يناير ما يكمل المفارقة فيما 
نشرته من أنه: NNE‏ ار الك 7 وتتوق لفضها” في كرب 
مقدسة ضد الشيوعيين". ويتبع ذلك - على سبيل المفارقة أو السخرية - الديلي تليجراف البريطانية: 
ار افطل و أت ف كليف ارت ححا لالت لإكار د ال اح اي اقا 
وا ا ر ا و SE a‏ 
هجومها على الجنوب". ولا ينسى كولاج أخير :أن کان هق ترو العا فال تحير : 55 
5 ألف بطانية مستوردة في الأسواق. البطانية البولندية بسعر 275 قرشا". 
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